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LE COMTE 


E. DE NIEUWERKERKE 


Le 16 janvier est mort, en sa villa de 


. Gattajola, près de Lucques, le comte Emilien 


de Nieuwerkerke, ancien surintendant des 
Beaux-Arts, né à Paris le 16 avril 1811. En 
lui s'éteint l’un des personnages les plus 
considérables de l'ère impériale, celui qui, 
au palais du Louvre, — rajeuni, pour bien 
dire, en ses splendeurs, par la magnificence 
de ses salons et de ses galeries nouvelles, par 
l'enrichissement et le bel ordre de ses col- 
lections, — représenta et patrona, durant 
vingt ans, avec une certaine pompe qu'il 
tenait de sa nature et une affabilité jamais 
lassée, le monde des artistes qu'il conviait 
à ses fêtes, groupe alors incomparable de 
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peintres et de sculpteurs, la gloire de notre siècle, presque tous 
morts avant lui, et qui s'étaient habitués à saluer dans ce gentilhomme 
leur plus courtois ami et leur plus serviable confrère, le superbe et 
vigilant dépositaire des plus nobles trésors de la nation. 

Bien des ministres, bien des puissants de toute sorte ont singu- 
lièrement diminué de taille dans la perspective des années du siècle 
qui s'achève : lui, non. Dans cet ordre de dignitaires du monde des 
arts, après le baron Denon, vous ne verrez que le comte de Nieuwer- 
kerke. Peut-être lui-même m'en eût-il voulu de ne point citer M. de 
Forbin, qu'il tenait volontiers pour son modèle, comme homme de 
cour, comme homme de cœur, comme homme de goût; ne plaça-t-il 
point son buste dans les galeries du Louvre? Nous en faisons pourtant 
la différence dans les souvenirs de nos musées; et c'est pourquoi la 
Gazette des Beaux-Arts, reconnaissante des admirables transformations 
accomplies par ses soins, croit de son devoir de rappeler quel excel- 
lent serviteur du Louvre et des artistes fut ce surintendant. 

J’ai dit ailleurs, dans les Souvenirs d'un directeur des Beaux-Arts, 
et ne saurais guère que répéter ici comment se remplit la première 
moitié de la vie du comte de Nieuwerkerke avant son entrée au 
Louvre et ce qu'il nous y a laissé après lui, pour le plus grand 
honneur de nos collections nationales. On se demande en effet com- 
ment ce noble courtisan, sans courtisanerie, sut inspirer au prince, 
pour les délicats rapports du chef d'État avec les artistes, la même 
confiance ferme et tenace, j'allais dire inébranlable aux coteries, que 
sut conquérir le baron Haussmann pour la colossale entreprise de 
Paris renouvelé; Nieuwerkerke apportait là, pour aider sa fortune 
et bien servir son prince, les deux qualités maitresses en ce pays de 
France, il avait beaucoup de bon sens, beaucoup de grâce, sans 
hauteur, et, je le répète encore, surtout beaucoup de bon sens. 

Mais par quel chemin singulièrement détourné et imprévu 
arriva-t-il à ce haut poste, si différent de celui auquel il semblait 
prédestiné, par tradition de famille et par son propre goût pour les 
armes, ce fils et neveu d'officiers supérieurs de la garde royale et 
dont la Révolution de 1830 était venue, juste à l'heure décisive, 
briser les espérances militaires? Dans le loisir forcé que lui fit, 
durant dix-huit ans, la généreuse fidélité des siens à la branche 
aînée des Bourbons, il eut certes, lui, le beau Nieuwerkerke, l’un 
des types les plus accomplis de la beauté virile en son siècle, quelque 
mérite à poursuivre, à travers les plaisirs de son âge et de son fau- 
bourg, d’autres passe-temps d'espèce plus relevée et où se püût 
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appliquer, sans déroger à sa race, la distinction naturelle de sa main 
et de son esprit. Il fréquenta les ateliers d'artistes, de préférence 
ceux des sculpteurs Triqueti, Marochetti, Mile de Fauveau, Rude, 
souvent Rude, pour les élèves duquel il garda toujours, même après 
la mort du maitre, une certaine tendresse de patronage. 

Il avait vu l'Italie, s'était épris vivement de Florence, avait payé 
son tribut au culte de sa famille par un buste du comte de Chambord, 
suivi de quelques autres bustes aristocratiques qui figurèrent aux 
divers Salons de 1842 à 1847; entre temps il modelait quelque joli 
groupe de princesse bourguignonne à cheval: et puis un beau jour il 
se voyait lancé dans cette audacieuse entreprise de la statue 
équestre de Guillaume le Taciturne. Il ne l'eût jamais osé rèver 
quoique l'audace convint à sa taille et à son âge: mais d’autres la 
rèvaient pour lui. Lui-même racontait volontiers la plaisante 
anecdote du songe de la duchesse de Grammont. Arsène Houssaye 
l’a répétée, Barbet de Jouy me l’a confirmée. La duchesse avait cer- 
tain jour reçu une lettre du roi de Hollande; dans cette lettre il était 
question de Guillaume le Taciturne. La nuit suivante, la figure du 
Taciturne repasse dans le sommeil de la duchesse; il est à cheval et 
la salue ; mais voilà que le cheval et l’homme se composaient en statue 
équestre et le groupe était de Nieuwerkerke, lequel était en train 
d'achever son modèle : « Pourquoi lui dit-elle le lendemain, ne 
feriez-vous pas cette œuvre-là? —Je ne suis pas un grand sculpteur. 
C’est l’œuvre qui fait l'artiste. » Nieuwerkerke essaya une maquette, 
dont Marochetti, son maître, se montra si ravi, que le jeune amateur 
partait pour la Haye, présentait sa maquette au roi, et d’enthou- 
siasme obtenait la commande. J’ai ouï-dire à Nieuwerkerke que la 
reine de Hollande, femme de grand goût et de grand cœur, et qui, 
comme on sait, aimait fort la France, s'était montrée en cette occa- 
sion très favorable à la première pensée d’une œuvre monumentale 
de ce très noble gentilhomme français d’antique origine hollandaise, 
œuvre destinée à décorer l’une des places de la Haye. 

De l'atelier du même statuaire devait sortir en 1852 une autre 
figure équestre, le Napoléon [°', destiné à Lyon, « Lyonnais, je vous 
aime », et qui fut inauguré, place Bellecour, le ‘jour où le prince- 
président prononçait son premier discours du voyage de Bordeaux. 
On a pu remarquer que ces statues équestres semblaient, en notre, 
siècle surtout, le privilège spécial de quelques artistes que l’étude 
attachante des nobles formes du cheval a gagnés une fois, puis qu’elle 
absorbe et qu'elle retient désormais. Souvenez-vous de Marochetti, 
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de Clésinger, des frères Rochet, de Frémiet, de P. Dubois. Dans les 
siècles passés, un seul groupe semblait épuiser les études de Bou- 
chardon et de Falconnet; aujourd’hui, aucun de nos sculpteurs n’a 
tenu sa passion pour satisfaite par la mise en un seul mouvement de 
ce superbe modèle, dont la connaissance est lente et difficile; et 
quand on s’est voué à lui, comme Nieuwerkerkc en ses deux œuvres 
capitales, l’on dirait que des productions de moindre envergure sont 
une sorte de dégénérescence. — Pour n'avoir plus à revenir sur 
l’œuvre personnelle d'artiste du comte de Nieuwerkerke, rappelons 
sa statue de Descartes pour la ville de Tours, son Catinat pour l’église 
de Saint-Gratien, sa statuette en marbre de la Rosée: et cette seconde 
série de bustes dont le plus difficile à entreprendre et à réaliser fut 
certainement celui de la comtesse de Téba, bientôt impératrice des 
Français, et dont le plus délicat, — ce jour-là il fut égal aux plus 
habiles de son temps, — fut celui de Mile Reiset. — On a vu à d’autres 
Salons les bustes de la princesse Murat, de la marquise de Cadore, de 
Mme Conneau, et au-dessus de ses bustes du maréchal Bosquet et du 
marquis de La Valette, il faut louer celui de son conservateur des 
Antiques, Adrien de Longpérier. 

Quand éclata la révolution de 48, Nieuwerkerke n'était done pas 
un sculpteur par accident, comme ce comte d'Orsay, son rival en 
élégance, l’auteur d’un buste alors vanté de Lamartine, et dont il 
put redouter un moment la jalouse concurrence dans la faveur du 
prince-président. On connaissait Nieuwerkerke dans tous les ateliers 
pour son talent très réel dont ils ne prenaient point ombrage, pour la 
beauté de race de sa personne, pour ses grandes manières d'homme 
du monde qui les flattaient, pour sa familiarité courtoise, et le len- 
demain du 24 février, alors que s’agitèrent les artistes pour les 
réformes à introduire dans le régime de leurs Salons annuels, 
comme il s'était jeté plein d’ardeur et d’entrain dans leurs comités, 
ils lui firent grand accueil, et du coup il entra pour n’en plus sortir 
dans tous leurs conseils de réorganisation. Il y prit position, quasi 
sans y songer, entre Charles Blanc nommé dès l’abord directeur des 
Beaux-Arts par le crédit de son frère, et Jeanron, délégué aux musées 
nationaux par le crédit de Cavaignac et de Ledru-Rollin. Ce fut, 
pour bien dire, Ch. Blanc qui, par sourde hostilité contre Jeanron, 
prépara le terrain à M. de Nieuwerkerke ; mais l’avènement irrésis- 
tible au pouvoir du prince Louis, qu’il avait connu en Angleterre, 
allait singulièrement hâter pour lui l'heure décisive. 

Dès le mois de décembre de 1848, le prince-président le désignait 
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comme directeur général des Musées. Il est vrai qu'un mouvement 
de galante confiance auprès de Jeanron, lequel s’empresse de s’en 
armer en excitant les jalouses susceptibilités de Dufaure et de Léon 
Faucher, ajourne d’un an la prise de possession du Louvre par le 
comte de Nieuwerkerke; mais il a en poche la promesse d’un prince 
fidèle à ses amitiés, et quand l'heure arrive certaine, inévitable, l’élu 
et l’ami du prince entre là comme chez lui, n’ayant à appeler à sa 
suite nul conservateur nouveau, car il y rencontre à leur poste tous 
ceux qui vont faire, durant vingt ans, l'honneur de sa direction; ne 
les connaissait-il pas d’ailleurs presque tous à l’avance et la plupart 
n’étaient-ils pas de ses familiers amis? Villot à la peinture, Frédéric 
Reiset aux dessins, Emmanuel de Rougé aux antiquités égyptiennes, 
Adrien de Longpérier et le comte Léon de Laborde à la sculpture 
antique et moderne, Morel-Fatio au Musée de marine; c’est-à-dire le 
plus beau corps de conservateurs et le plus compétent que l’on pût 
montrer à l'Europe. Eudore Soulié est chargé du Musée de Versailles ; 
Barbet de Jouy succédera plus tard à M. de Laborde dans la conser- 
vation des sculptures de la Renaissance; la fournée des lieutenants 
futurs, les Clément de Ris, les Darcel, les Tauzia, vont se préparer 
par le service des expositions. 

La justice veut en effet que l’on fixe bien ce point, c’est que 
quand M. de Nieuwerkerke arriva au Louvre, ces conservateurs 
avaient déjà pris possession de leur département : Longpérier et 
Laborde en 1847, à la mort de M. de Clarac, Villot en 48, Rougé et 
Reiset en 49. Le branle général était donné : catalogues érudits 
exigés par la critique, classement chronologique des tableaux dans 
la galerie. Le nouveau directeur n'eut qu’à profiter de cette 
généreuse poussée qui était toute, il faut le dire, dans le bon 
sens des choses, et mit l’ordre, et le bel ordre, comme il 
l’entendait, dans les développements de la maison : c’est par son 
approbation que le Louvre montre aujourd’hui les salles et galeries 
françaises, la galerie des Sept-Mètres, la galerie d’Apollon, la 
galerie Lacaze, le Salle des bronzes, toutes les salles des dessins 
et des pastels, le Musée Sauvageot, les grandes galeries basses 
d’Assyrie et d'Égypte et des sculptures modernes, et le remaniement 
complet des Antiques, et durant quinze ans le Musée des Souverains. 
Ceux qui voudront se rendre compte de ce qu’en son temps, en vingt 
années bien remplies, de 1850 à 1870, il est entré au Louvre de 
merveilleuses richesses, s’ajoutant à ce que nos rois avaient accu- 
mulé là de prodigieux trésors, n'ont qu’à lire les deux rapports que 
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le surintendant adressa au ministre de la Maison de l'Empereur 
« sur la situation des Musées impériaux pendant le règne de 
S. M. Napoléon III », l’un énumérant « les travaux de remaniement 
et d’accroissement réalisés depuis 1849 dans les Musées », et indi- 
quant les objets d'art entrés dans les collections de 1849 à 1863, 
l’autre la suite de ces acquisitions jusqu’en 1868. — Rien que dans 
son premier rapport, dans la seule période de janvier 1850 à 1863, 
le surintendant pouvait s’enorgueillir à bon droit d’avoir vu notre 
colleetion nationale « augmentée d'environ vingt mille objets d'art, 
sans tenir compte des collections dont se composait le Musée Napo- 
léon IIT, -— de l'ouverture de salles nouvelles en très grand nombre, 
— du classement méthodique des peintures et des dessins dans les 
galeries du Louvre, toutes désormais largement éclairées, — de la 
réorganisation de la chalcographie et des plàätres moulés, — de la 
rédaction de catalogues et d'inventaires descriptifs et critiques, 
et de la fondation, particulière à son temps, du Musée des Souve- 
rains, du Musée Américain, du Musée ethnographique, du Musée 
Napoléon III et du Musée de Saint-Germain. » Et sous ce titre de 
vingt mille objets, il faut deviner l’inestimable collection Sauvageot, 
les collections Vattier de Bourville, Clot-Bey, les envois de Mariette 
et du comte de Vogüé, les acquisitions aux ventes du roi de 
Hollande, de L. Fould, du maréchal Soult, du duc de Morny, d'Ary 
Scheffer; viendra plus tard la magnifique donation Lacaze. 

Et il ne faut pas croire que l’art de montrer dans ce bon ordre 
dont je parle et-en belle harmonie les œuvres d'art au public soit un 
talent secondaire pour un directeur de Musée ou un conservateur de 
collection. Le meilleur du souvenir que l'administration de M. de 
Nieuwerkerke aura laissé d'elle-même au Louvre aura tenu à son 
mérite d'arrangeur et à la savante distribution à laquelle il aura 
présidé, des merveilles de l’art entre les salles et galeries de son 
palais. Mais aussi, comme il a été admirablement secondé par Villot 
dans le Grand Salon et la salle des Sept-Cheminées; par Reiset, dans 
la Grande Galerie et la galerie des Sept-Mètres, et les grandes Salles 
françaises, et dans la salle Lacaze, et dans la série impeccable des 
Salles de dessins; par Longpérier, dans les galeries des Antiques, 
et particulièrement la salle des Empereurs, et les galeries des Anti- 
quités égyptiennes et assyriennes, et les salles Campana, et l’ancien 
Musée Charles X; et par Emmanuel de Rougé, dans les salles à lui 
dévolues de ce même Musée Charles X ; et par Barbet de Jouy dans la 
galerie d'Apollon et le Musée de sculpture moderne, et le Musée des 
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Souverains; par Morel-Fatio dans son Musée de la marine. Le Louvre 
vivra longtemps encore sur ces magnifiques ordonnances de nos 
collections diverses ; on pourra, par changement inévitable de desti- 
nation, les dénaturer peu à peu, mais l’arrangement premier fut d’un 
goût prodigieux et l’on peut dire que, vers la fin de l'Empire, cette 
maison, la plus splendide d'Europe, si bien tenue, si proprement 
luxueuse, où tout, jusqu’au choix et à la mine des gardiens, avait 
si grand air, et où l’on sentait que l'œil du maître veillait à tout, 
n'avait point sa pareille au monde, et qu’en regard d'elle, les Offices et 
le sacro-saint Vatican, le temple des chefs-d’œuvre, semblaient des 
maisons de vieille noblesse tombées en pauvreté. 

La première pensée de M. de Nieuwerkerke, en entrant au Louvre, 
avait été d’en faire le palais des artistes. Il les voulut aussitôt grouper 
autour de lui et les convoqua à des réunions hebdomadaires qui sont 
demeurées vingt ans l’une des institutions les plus vivantes et les 
plus brillantes de l'Empire. 

On n’a pas idée combien étaientenviées les invitations à ces fameux 
vendredis du Louvre, et combien les artistes s’y montraient ravis d'y 
coudoyer en égaux les plus grands noms des deux faubourgs, et 
combien à leur tour les gens du monde, aussi bien les diplomates 
étrangers que les hommes de cour et ceux des anciens légitimistes 
restés fidèles au surintendant, paraissaient enchantés d’être mêlés à 
ce monde des arts et d'y rencontrer dans une causerie les peintres 
et les sculpteurs dont ils ne connaissaient que la célébrité. 

Nieuwerkerke avait en tout le goût, l'instinct, le besoin inné de 
la grande représentation; c'était, par nature et par humeur, un 
incomparable maitre de maison, et il est certain que les vendredis du 
Louvre ont été des plus profitables aux artistes pour favoriser leurs 
relations mutuelles et les rapprocher des classes sociales qui jusqu'à 
ce jour s'étaient crues fort ridiculement leurs supérieures. 

Cela dura avec le même empressement jusqu’au bout de l'Empire. 
Il est resté des vendredis du Louvre et des appartements du surin- 
tendant des souvenirs peints et dessinés fort intéressants. Et d’abord 
ce grand tableau de Biard, sorte de pendant à la Distribution des 
récompenses, de M. Heim, et qui parut à l'Exposition universelle 
de 1855. Celui-ci donnait, en portraits d'artistes, le second quart du 
siècle. Il représentait, avec son fond de tapisseries, le premier Salon 
de M. de Nieuwerkerke, celui proche du Grand Salon carré, et où l’on 
accédait par l'escalier Percier et Fontaine. On y voyait au premier 
plan M. de Morny, l’évêque de Nancy et Visconti accueillis par le 
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directeur général des Musées, et puis, groupés par delà, des centaines 
de personnages. Un autre recueil de portraits des invités du Louvre, 
et bien plus précieux encore, s’était grossi, de semaine en semaine, 
dans le cabinet de Nieuwerkerke; je veux parler de cette série de 
portraits-charges, aquarellés par Eug. Giraud, et dont le public a pu, 
naguère, connaître un certain nombre par l'Exposition des caricatures 
du siècle. À la suite de chacune des réceptions du directeur général. 
le modèle désigné d'avance à Eug. Giraud ou choisi par lui, montait 
dans une sorte de fumoir où se réunissaient les intimes et posait 
devant ce prodigieux improvisateur, qui, de verve, et, avec un art 
étonnant et une divination profonde du personnage, dessinait et 
coloriait de lui la charge la plus fine, la plus juste, la plus parfaite- 
ment ressemblante. 

La salle de l'École des Beaux-Arts avait, par discrétion, écarté les 
figures politiques pour montrer de préférence les artistes et les 
hommes de lettres dont la mémoire avait survécu : les Eug. Delacroix, 
les Alfred de Musset, les Sainte-Beuve, les Ph. Rousseau, les Ciceri, 
les Gérome, les Jadin, les Hébert, Eug. Isabey et son père, le vieil 
Isabey (un chef-d'œuvre), et combien d’autres de la même famille de 
peintres et de sculpteurs, et Pasdeloup, le directeur des concerts du 
Louvre; mais l’autre moitié de la collection, les maréchaux et les 
diplomates, les ministres, et parmi eux Morny (une merveille d’élé- 
gante distinction), étaient restés dans les portefeuilles, et c'était 
grand dommage, car dans l’ensemble de ces cartons vous eussiez vu 
l’image la plus complète et la plus extraordinaire des illustrations 
françaises à la plus belle heure du milieu de notre siècle. M. de 
Nieuwerkerke a toujours exprimé, avant 1870, sa volonté de léguer 
au Louvre ce recueil inestimable. IL est bien désirable que cette 
volonté ne se soit jamais modifiée. Le Louvre est toujours le Louvre. 
Ces soirées du surintendant n'étaient pas renommées seulement 
comme le rendez-vous de causerie de toutes les notabilités du monde 
intelligent. La musique y était excellente et l’on y a entendu les plus 
grandes cantatrices et actrices de ce temps-là; Rachel, admirable de 
beauté, fut un soir de ce nombre. Et qui ne se rappelle, parmi les 
épisodes de ces soirées, la promenade dans les antiques du Louvre, 
aux lueurs des torches et des réflecteurs, et la vision émouvante de 
la Vénus de Milo caressée par ces lumières fantastiques ? On ne trouva 
rien de plus étonnant à montrer plus tard au shah de Perse que la 
répétition de ce prodigieux spectacle. 

La haute situation, si apparente, si éclatante à distance, du 
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comte de Nieuwerkerke n'avait pas manqué d’éveiller autour de lui 
nombre d’envieux, voire des ennemis, à lui si peu haïsseur de nature, 
Aussi la seconde moitié de sa carrière administrative ne fut-elle 
dépourvue ni de tribulations injustes, ni même d’amers dégoûts. 
À chaque ébranlement que l’on tentait contre son homme du Louvre, 
l’empereur le raffermissait et l’exhaussait par une dignité nouvelle : 
après les tortueuses manigances du Musée Campana, il en faisait, 
en 1863, un surintendant des Beaux-Arts; après l’effroyable bour- 
rasque de la réforme de l'École des Beaux-Arts, il en faisait, 
en 1864, un sénateur. Ce fut la plus périlleuse affaire de Nieu- 
werkerke que celle de cette réforme, et tout autre que lui y aurait 
sombré. Figurez-vous, contre ce confrère de dix ans, tout l’Institut 
violemment, passionnément soulevé, car il se sentait atteint dans ses 
privilèges traditionnels, dans ce qu’il tenait pour les plus précieuses 
de ses attributions, dans son plein pouvoir sur l’École. La surinten- 
dance réclamait, pour l'administration, la nomination du direc- 
teur et des professeurs, ouvrait des ateliers et des cours gratuits, 
modifiait le jury spécial pour les concurrents aux prix de 
Rome, en en confiant la formation à la voie du sort sur une liste 
dressée par un conseil supérieur d'enseignement, réduisait à 25 ans 
la limite d'âge des concurrents et à quatre années la pension des 
lauréats, deux années à Rome, deux années en voyages; enfin révo- 
lution complète. Certaines maladresses commises au détriment des 
élèves architectes, par les rédacteurs du projet, ameutèrent et reje- 
tèrent dans le parti de l’Institut, le plus gros, et non le moins tapa- 
geur, de la jeunesse de l’École et même des écoles ; le désordre et les 
huées s’en mêlèrent et gagnèrent la rue; il plut des brochures et les 
polémiques les plus violentes remplirent tous les journaux. L’Aca- 
démie en corps avait naturellement protesté par un long mémoire 
à l’empereur de son secrétaire perpétuel Beulé, puis M. Ingres par 
une brochure célèbre, et Léon Cogniet par une lettre rendue publique, 
et M. Vitet s’en prenait à Viollet-le-Duc dans la Revue des Deux- 
Mondes. La presse, heureusement pour Nieuwerkerke, le soutint 
ferme : Ferdinand de Lasteyrie et Sainte Beuve, Ch. Giraud et P. de 
Saint-Victor, Le Constitutionnel, Le Temps, L'Indépendance Belge, La 
Patrie, L'Opinion nationale, tous se jetèrent dans la mêlée, et il n’y 
eut pas jusqu'à Rochefort qui ne tint à dire son mot dans le Nain 
Jaune du 3 février. Le pauvre maréchal Vaillant était fort embar- 
rassé, car il ne pouvait reculer, poussé qu’il était par les deux vrais 
coupables du complot, Viollet-le-Duc et Mérimée, trop bien en cour 
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pour être reniés; le maréchal riposta vertement à la protestation de 
l’Académie des Beaux-Arts, et le surintendant finit à la longue par 
avoir cause gagnée. Je dis à la longue, car l’émeute dans l’École 
avait duré cinq mois: dans la presse elle avait duré plus d’une 
année; et Nieuwerkerke, pour avoir bravement endossé une querelle 
qui n’était pas la sienne, mais, je l’ai dit, celle de Viollet-le-Duc et 
de Mérimée, y avait perdu ses meilleures amitiés de l’Institut, 
M. Ingres, Lehmann, Lefuel et tant d’autres, et y avait senti son 
cœur blessé par plus d’une trahison. Ce qui pouvait être sauvé du 
décret du 13 novembre 1863, le fut plus tard, après 1870, par 
l'accord passé entre Ch. Blanc et l’Institut; mais quant au surin- 
tendant, lesrancunes soulevées par la bagarre turbulentede l'Écoledes 
Beaux-Arts, ces rancunes ne s’effacèrent plus et allèrent grossissant 
sous les prétextes les plus futiles ou les moins loyaux. Le moment 
était venu où tout désormais lui tournerait à crime. On mena grand 
bruit du prêt de quelques Van der Meulen au Cercle impérial, sur la 
demande du général Fleury, prêt autorisé par la recommandation de 
l’empereur, à l’occasion des pompeuses réceptions prévues lors de 
l'Exposition universelle en 1867. On ne pardonna point la complai- 
sance du surintendant à ce cercle favorisé et jalousé; mais on 
oubliait ou l’on feignait d'ignorer sa très courageuse résistance aux 
ordres émanant d’une volonté souveraine, de rendre à la galerie de 
la Banque les tableaux du Poussin, du Guerchin et du Guide, peints 
pour l'Hôtel de la Vrillière et que la Révolution avait réunis au 
Louvre. Les choses étaient allées jusqu’à l'offre de démission; et il 
n'avait pas fallu moindre obstacle pour arrêter, en autre occasion 
pareille, la demande de concession de tableaux des plus précieux de 
la Galerie, pour la décoration des appartements intimes des Tuile- 
ries. — Puis, si le surintendant, par les expositions et leur 
influence apparente aux yeux du public, et par les services qu’il y 
pouvait rendre aux artistes dans l'acquisition de leurs œuvres soit 
sur la cassette impériale pour le domaine privé, soit sur les fonds 
du ministère d'État pour les Musées du Luxembourg et des dépar- 
tements, conservait toujours une certaine autorité extérieure, il 
sentait tous les jours davantage que la surintendance, avec toute la 
pompe de son titre, était mal faite, et laissait hors de sa direction 
les Bâtiments civils, c'est-à-dire toutes les décorations monumen- 
tales, les seules commandes, vous entendez, où se pussent noblement 
exercer les talents des grands peintres et des grands sculpteurs, les 
seules attributions en un mot qui dussent motiver une surinten- 
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dance. Les artistes supérieurs se dégageaient de lui pour se tourner 
vers les architectes, réels dispensateurs des travaux dignes d'eux. 
Aussi M. de Nieuwerkerke se renfermait-il de plus en plus dans son 
Louvre; son Louvre était la grande consolation des misérables 
chicanes qni lui venaient du dehors. Son Louvre seul lui avait 
donné ses journées vraiment triomphales : les inaugurations solen- 
nelles de ses grands Salons et Galeries; les acclamations patrio- 
tiques qui avaient salué l’acquisition du Murillo à la salle Lebrun; 
l'installation au Louvre de Sauvageot et de sa collection; cette autre 
installation du Musée Lacaze. — Peu à peu, la pensée lui était 
venue à lui-même de tromper ses heures de désillusion, en collec- 
tionnant des séries de curiosités qui échappaient par leur nature 
aux vitrines ordinaires de ses musées, en même temps qu’elles 
souriaient à ses goûts personnels; de belles armes de choix, des 
ivoires ou des poteries rares, de précieux petits portraits en cire 
coloriée, et dont lui-mème avec une adresse singulière que l’on 
n’eût point cru devoir attendre des mains de ce géant, modelait, 
teintait et ajustait les détails minuscules. On sait quelle importance 
avait acquise, vers la fin de l’Empire, cette collection du comte de 
Nieuwerkerke; rappelez-vous seulement son arquebuse trop chère 
pour l’empereur, et son casque d’un décor merveilleux, et cette 
armure complète d'homme et de cheval qui remplissait le milieu de 
son cabinet princier, attenant à la salle des pastels. 

C'était, assurément, la marque d’une certaine défiance de l'avenir, 
que le soin qu'il prit, vers le même temps, de se faire construire par 
Lefuel, rue Murillo, un hôtel destiné à recevoir sa splendide collec- 
tion et où il s'était ménagé un atelier de sculpteur; et cette défiance 
se trouva justifiée plus vite que lui-même ne l'eût su prévoir, par 
l'étrange survenance du ministère des Beaux-Arts, créé en faveur 
de ce brave et bien innocent Maurice Richard, combinaison politique 
qui disloquait et anéantissait de fait la surintendance, en lui coupant 
toute relation avec les artistes vivants; triste ministère d’ailleurs, 
sans prestige, sans compétence et sans durée, et qui inconscient de 
son but et de ses moyens et même de son utilité, allait s'effondrer 
ridicule et impuissant dans les désastres de la patrie. 

Le 5 septembre 1870, le comte de Nieuwerkerke remettait sa 
démission à Gambetta, en lui conseillant de confier la gestion des 
Musées au Conservatoire présidé par le secrétaire général M. Villot; et 
lui-même partait fort malade pour l'Angleterre, où il n’arrivait que 
six semaines après, etquasi mourant. Il en revint après la Commune, 


276 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


juste pour recueillir les caisses éparses de sa collection, disséminée 
en son absence chez Ed. de Beaumont et quelques autres amis. Cette 
collection, en laquelle il avait mis toute sa fortune, il la céda bientôt 
à Richard Wallace; et avec ces ressources que lui a soudain refaites 
sa bonne étoile et le prix de sa maison de la rue Murillo, il s’en va 
chercher séjour nouveau dans cette Italie qu'il a toujours adorée; il 
y rencontre Gattajola avec ses beaux ombrages ensoleillés, dans sa 
Toscane fleurie. Gattajola, se remplissant à nouveau de superbes 
curiosités choisies par le grand goût du maitre, pouvait seule le 
laisser sans regrets de cet appartement du Louvre que les ministres 
n'avaient cessé d’envier au surintendant et qui était l'une des causes, 
et non dissimulée, de la guerre mesquine dont ils le poursuivirent. 

La porte de cette villa hospitalière s’est ouverte naturellement 
durant vingt ans à tout Français, artiste ou amateur, traversant la 
Toscane, et que les souvenirs des anciens temps rattachaient de près 
ou de loin à ce surintendant des Beaux-Arts qui avait laissé dans 
son pays une si persistante renommée de galant homme, aux grandes 
manières souriantes, toujours accueillant et bienveillant. Les trop 
discrets dont il apprenait le passage, il les allait chercher jusqu’à 
Florence, dont il leur faisait les honneurs avec sa grâce familière. 

D'autres Français le retrouvaient en Suisse et particulièrement 
à Interlaken en ces dernières saisons d'été; mais c'était grande fête, 
quand nous le revoyions à Paris avec sa belle barbe blanche, et sa 
haute taille, un peu alourdie, mais toujours droite, et sa bonhomie 
charmante et rajeunie, alors qu'il visitait quelques ateliers amis, 
sans oublier son Louvre qu’il avait tant aimé et si richement paré. 
Les anciens demeurants de son administration se faisaient honneur 
de lui faire escorte; mais ils étaient devenus rares et chaque année 
lui apprenait la fin de quelqu'un d’entre eux. Ses conservateurs et 
conservateurs adjoints de la première fournée avaient disparu tour 
à tour après 1870 : Villot, Longpérier, Rougé, Morel-Fatio, Reiset, 
Eud. Soulié, Clément de Ris, Tauzia. Ses lieutenants de l’administra- 
tion des Beaux-Arts avaient disparu de même, les successeurs de 
Ch. Blanc et de Mercey : Tournois, Courmont, et il a précédé de 
quelques jours dans la mort l’un de ses plus chers et de ses plus 
constants compagnons des temps heureux, et dont la perte lui eût 
été la plus cruelle, notre pauvre Alfred Arago. 

Et aujourd'hui, qui donc survit pour témoigner de ce que fut jadis 
au Louvre ce personnage à large envergure, choisi par l'empe- 
reur d’une main si heureuse, et qui semblait venu au monde pour 
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faire en homme de cour, aux souverains de l'Europe entière, dans les 
solennités mémorables de 1855 et de 1867, les honneurs de ses palais 
et de ses Musées? — Qui saura, — et les pages mêmes où dans les 
loisirs de ses derniers hivers, il retraçait là-bas, en Italie, ses sou- 
venirs d'antan ne nous en feraient certes pas confidence, — qui 
saura bien dire avec quelle généreuse courtoisie, dans une époque où 
notre école française battait son plein, il savait faire valoir les inté- 
rêts de cette école et les œuvres de ces illustres, pour obtenir les 
encouragements aux petits et les hautes récompenses aux grands; 
— et quel conseiller impeccable et délicat il se montrait dans 
ses visites à leurs ateliers, à la veille des expositions, louant les 
peintres par le bon endroit, leur indiquant la correction possible. 
Quant aux sculpteurs, c'était plaisir de le voir tourner autour 
de leurs œuvres, et les féliciter en bon et loyal camarade qui lit 
nettement les difficultés et les réussites de la ligne cherchée ou 
mettre le doigt sur le point faible avec une discrétion et une subtilité 
et l’autorité d’un professseur; — faisant grande dépense d’urbanité 
à bien accueillir les artistes étrangers alors déjà affluant en France; 
— enfin quand ilse retrouvait présidant son Conservatoire du Louvre, 
comme il y montrait d'instinct la plus précieuse qualité d’un admi- 
nistrateur des Musées, cette qualité si rare, si rare, du discernement 
du beau dans les manifestations les plus diverses de l’art; on le sentait 
par son goût personnel l’égal de ses conservateurs en appréciations 
raffinées des belles choses, s’accordant sur une belle peinture avec 
Villot et Reiset, sur un beau bronze antique ou de la Renaissance 
avec Longpérier, sur une belle tenture avec Barbet de Jouy. — Oui, 
voilà l’homme que nous avons vu, et qui couvrit vingt ans le Louvre 
de son autorité et de son attrait personnels et de sa bonne fortune 
longtemps inexpugnable. Aujourd'hui, disais-je, où trouver encore 
quelques témoins survivants de cette éclatante période où nous nous 
dépensions de notre mieux pour seconder un chef qui était notre 
orgueil? Villefosse, Pierret, Heuzey pourraient parler de ses der- 
nières années un peu fatiguées; mâis pour remonter aux premières 
années sans nuage de cette carrière incomparable où tout au Louvre 
était lustre et bonne chance, les seuls témoins qui se rencontreront 
à cette heure seront le fidèle Barbet de Jouy, Alfred Darcel, et celui 
qui, mêlé un peu plus tôt qu'eux aux travaux de ces temps fortunés, 
n’a plus désormais qu’à raconter leurs deuils. 


PH. DE CHENNEVIÈRES. 


LE MUSÉE DES ANTIQUES 


AUNIENINE 


(PREMIER ARTICLE.) 


Dans le somptueux édifice, dû à MM. Semper et Von Hasenauer!, 
qui s'élève sur un des côtés de la place de Marie-Thérèse, en face du 
nouveau Musée d'histoire naturelle, les collections d’antiques ne 
remplissent pas moins de dix-huit salles : deux au rez-de-chaussée 
ou Tiefparterre (les inscriptions et les bas-reliefs de Trysa), seize à 
l’entresol ou Hochparterre. Ces dernières occupent, avec les bureaux 
des conservateurs, presque toute une moitié de l'étage, à droite du 
magnifique escalier central. Le petit côté est réservé aux bronzes, 
aux sculptures en marbre et aux terres-cuites ; le grand côté attenant 
à la salle des terres-cuites renferme les vases et le musée égyptien; 
le côté opposé, les pierres gravées, les verreries et les monnaies. 
L’art de l’Assyrie, de la Phénicie et de la Perse n’est représenté que 
par quelques spécimens insignifiants, qui ne pouvaient donner lieu 
à la création d’une section spéciale. Ajoutons que beaucoup d'objets 
précieux, mais dont l’intérèt est plutôt archéologique qu'artistique, 
notamment les trouvailles de Hallstatt, de Santa-Lucia et de Gemein- 
lebarn, ont été réunis au Musée d'histoire naturelle, dont les collec- 
tions répondent à celles qui sont distribuées chez nous entre le 
Muséum, l’École des Mines, les Musées Guimet, du Trocadéro et de 
Saint-Germain. 

Avant de passer en revue les belles séries dont se compose le 


4. Voir l’article de M. Louis Gonse dans la Gazelte du mois de novembre 1891. 
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nouveau Musée d’antiques, il n’est peut-être pas hors de propos de 
résumer, en quelques lignes, l'impression qu'il laisse aux visiteurs 
familiers avec les Musées de Paris, de Londres et de Berlin. 


GOLOSSE D’IDALION (GHYPRE). 


(Musée impérial de Vienne.) 


En ce qui touche l'installation, d’abord, n’en déplaise aux parti- 
sans un peu farouches de l’austérité, je crois que le Musée archéolo- 
gique de Vienne ne doit craindre aucune comparaison. Les salles 
qui contiennent les bijoux et les camées, pour aller tout de suite aux 
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plus belles, sont aussi uniques en Europe que les trésors auxquels 
elles donnent abri. L'arrangement des vitrines, si défectueux au 
Cabinet des Médailles de Paris et à Berlin, est ici non seulement 
luxueux, mais éminemment pratique : le goût y trouve sa satisfaction 
tout autant que les besoins de l’étude. J'ai surtout remarqué, comme 
un exemple qui mériterait d'être suivi chez nous, la disposition des 
intailles ou pierres gravées en creux, sur des châssis verticaux 
placés devant les fenêtres; bien mieux que la juxtaposition 
d'empreintes en plâtre, ce système permet d'apprécier la finesse des 
gravures et de reconnaitre, sans qu’on ait besoin de les manier, la 
qualité des pierres. En général, partout où cela a été possible, on a 
préféré l'exposition verticale ou sur un plan incliné au rangement 
des petits objets sur un plan horizontal dans des vitrines plates ; 
cette préférence, dont la légitimité n’est pas contestable, devrait 
s'imposer à tous les organisateurs de collections. 

Un autre précieux avantage du Musée de Vienne, est la bonne 
qualité des notices explicatives et des catalogues. Les étiquettes des 
objets donnent toujours les renseignements indispensables sur les 
sujets représentés et sur les provenances, mais le visiteur désireu x 
de s’instruire a aussi sous la main un petit catalogue illustré à bon 
marché, dont les différents chapitres ont été rédigés par les conser- 
vateurs compétents. Quelques jours après l'ouverture du Musée, vers 
la fin d'octobre 1891, la première édition de l’Uebersicht der kunsthis- 
torischen Sammlungen (Vue d'ensemble des collections de l'histoire de 
l’art), était déjà presque épuisée. Jamais succès de vente ne m'a 
paru mieux justifié : ce livret, en effet, n’est pas une sèche no men- 
clature, mais un véritable guide, où l’on trouve des introductions 
claires et substantielles sur l’histoire des collections, la construction 
de l'édifice qui les abrite, la céramique grecque, la numismatique, etc. 
Les quelques erreurs qui s’y sont glissées disparaitront aisément 
au prochain tirage. Un travail analogue, dont il s’est vendu 
19,000 exemplaires en deux ans, a été publié pour le Musée d'histoire 
naturelle. Les visiteurs du Louvre savent trop bien que nous ne 
possédons encore rien de semblable. À côté de ce guide modeste, les 
antiquités réunies à Vienne ont donné lieu à de grandes publications 
deluxe, illustrées par la gravure et par la photographie; telles sont les 
in-folios de M. Von Sacken sur les bronzes et les sculptures antiques #, 


{. E. Von Sacken, Die antiken Bronzen, Vienne, 1873; Die antiken Sculpluren, 
Vienne, 1874. ; 


AMAZONE BLESSÉE DITE ( PENTHÉSILI 
(Musée impérial de Vienne.) 
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de M. Arneth sur les objets d’or et d'argent, les camées et les 
intailles ‘, sans compter des ouvrages déjà anciens, mais toujours 
utiles, comme le Choix des pierres gravées de l'abbé Eckhel (1788) et la 
Description de la collection des vases de M. le comte de Lamberg, due au 
comte de Laborde (1813). Un catalogue scientifique non illustré, 
mais avec des références bibliographiques et le texte des inscrip- 
tions grecques et latines, à été publié en 1866 par MM. Von Sacken 
et Kenner?. Disons aussi que le magnifique Annuaire des Collections 
impériales *, publication de luxe sans égale en Europe, a tenu grand 
compte des nouvelles acquisitions du Musée d’antiques et publié 
souvent des études sur les monuments négligés qui en font partie; 
les derniers volumes parus nous ont apporté un excellent travail de 
M. Benndorf sur les sculptures de l’héroon de Trysa, dont nous 
aurons à nous occuper prochainement. Il s’en faut que tous les 
ouvrages que nous venons de passer en revue répondent à l’état 
actuel de la science et des collections : le département de la céramique 
grecque, notamment, aurait grand besoin d’être l’objet d’un catalogue 
scientifique illustré, analogue à celui que M. Masner vient de publier 
pour la riche série des vases et des terres-cuites grecques apparte- 
nant à l’Oesterreichisches Museum *. Mais, en somme, l’état des cata- 
logues populaires ou scientifiques est très satisfaisant à Vienne, sans 
être aussi avancé qu'à Berlin. L’inévitable comparaison avec le 
Louvre n’est pas à notre avantage, mais il ne faut pas oublier, pour 
être juste, la richesse immense des collections parisiennes, qui rend 
si difficile la rédaction de catalogues scientifiques. Un chiffre seul 
suffira à en donner une idée : il y a environ 1,200 vases peints au 
Musée de Vienne, contre près de 8,000 au Louvre! La disproportion 
paraitrait encore plus forte si l’on pouvait indiquer des chiffres pour 
les collections de marbres antiques et de terres-cuites. 

Passons à la valeur relative des différentes séries. Le Musée 
égyptien de Vienne est assez pauvre; il ne peut guère aspirer qu’à 
la sixième place, après Gizeh, Londres, Paris, Berlin et Turin. Pour 
la sculpture grecque et romaine, l’acquisition récente des reliefs de 


1. J. Arneth, Monumente des Münz-und antiken Cabinettes, Vienne, 1850. 

2. E. Von Sacken und F. Kenner, Die Sammlungen des K. K. Münz-und antiken 
Cabinelles, Vienne, 1866. 

3. Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des allerhoechsten Kaiserhauses, 
Vienne, 1883 et suiv. 

4. K. Masner, Die Sammlung antiker Vasen und Terracotien im K. K. Oesler- 
reichischen Museum, Vienne, 1892. 
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BUSTE DE DÉESSE, 


(Musée impérial de Vienne.) 
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Trysa lui assure un rang très honorable; mais, dans l'empire alle- 
mand, Munich et Berlin doivent encore avoir la préférence. La série 
des vases serait très riche si elle était réunie à celle de l'Oesterreichis- 
ches Museum: telle qu'elle est, elle ne peut affronter la comparaison 
avec celles de Berlin et de Munich, sans parler naturellement de 
celles qui sont réunies en Angleterre, en Italie et chez nous. La 
collection des bronzes antiques est de premier ordre; je ne vois guère 
à lui préférer, Naples et Rome exceptés, que celle du Cabinet des 
Médailles, plus riche en monuments de grand prix que celle du Louvre. 
Enfin, sur le chapitre des camées, intailles et bijoux antiques, je 
crois que Vienne peut réclamer le premier rang, sans blesser 
l’amour-propre de notre Cabinet des Médailles, auquel appartient 
sans contestation le second, et sans prétendre rivaliser, pour les 
bijoux seuls, avec la collection sans égale de l'Ermitage. Je n’ai rien 
dit des terres-cuites, qui sont peu nombreuses, ni du Cabinet numis- 
matique, si riche en médaillons romains et en belles pièces de l'Italie 
méridionale, parce que la comparaison de plusieurs médaillers, si 
tant est qu’elle soit possible, implique de longues études auxquelles 
je n'ai pas eu l'occasion de me livrer. 


Les collections d’antiques, aujourd’hui réunies sous un même toit 
à Vienne, ont longtemps été dispersées dans divers châteaux et rési- 
dences impériales, Salzburg, Prague, Ambras, Inspruck, Gratz, etc. !. 
Nées du goût plus ou moins éclairé de différents princes, dont le plus 
ancien est Maximilien 1° (mort en 1519), elles ont présenté et 
présentent encore ce caractère que les petits objets, les curiosités, 
les bibelots y sont beaucoup plus nombreux que les grandes pièces. 
Les acquisitions de marbres ont presque toutes été faites à la fin du 
siècle dernier et de notre temps; quelques sculptures de premier 
ordre, appartenant à l’ancien fonds impérial, ont disparu au 
xvire siècle. Une de ces statues est un chef-d'œuvre de l’art grec : 
c'est le torse d’un jeune homme agenouillé, faisant le geste de parer 
un coup, qui est connu sous le nom d’Jlioneus, celui des fils de Niobé 
dont les prières, suivant Ovide, réussirent presque à fléchir le 


1. Voir A. lg, dans le Handbuch der Kunstpflege in Oesterreich, Vienne, 1891, 
p. 39-53, et l’Introduction du Catalogue de MM. Von Sacken et Kenner. 
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courroux d’Apollon. L'empereur Rodolphe II l'avait acquis en Italie, 
où il parait avoir été découvert à Rome entre 1556 et 1562. Placé 
dans le palais impérial à Prague, il passa de là dans un édifice qui 
fut converti en caserne sous Joseph IT. Pour faire de la place, on le 
mit en vente, à la fin du siècle dernier, en compagnie de quelques 
autres antiques. La statue tomba, pour quelques florins, entre les 
mains d'un marbrier, qui la vendit au D' Barth de Vienne; en 1814, 
Barth la céda pour un prix très élevé au prince héritier de Bavière, 
plus tard le roi Louis I*, qui en fit un des ornements de la Glypto- 
thèque de Munich. 

Des bévues comme celle qui priva l'Autriche de l’Iioneus ont 
heureusement été rares, mais les collections impériales ont eu à 
compter plus d'une fois avec les hasards de la guerre. Ainsi, lorsque 
Prague fut prise d'assaut par le Suédois Kœnigsmark en 1648, le 
cabinet de Rodolphe II fut mis au pillage ; il a fallu depuis racheter 
à Stockholm des bronzes qui avaient figuré dans cette collection. 

La réunion des marbres et des bronzes à Vienne ne commence 
guère que vers 1800. En 1808, François I® acquit la collection de 
Joseph Angelo de France, qui avait été le conservateur des collec- 
tions de Marie-Thérèse de 1748 à 1761. D'abord exposés, ou plutôt 
cachés, dans le rez-de-chaussée du temple de Thésée au jardin public, 
les marbres furent transportés en 1845 au Belvédère inférieur, où l'on 
plaça aussi le magnifique sarcophage des Amazones, jusqu'alors con- 
servé dans la Bibliothèque impériale. Sous le règne de l’empereur 
actuel, le Musée des marbres s’est surtout accru par les deux expédi- 
tions archéologiques de Samothrace (1873) et de Trysa (1882), ainsi 
que par l'acquisition du riche cabinet formé dans l’Archipel et sur la 
côte d'Asie par l’amiral Millosicz *. Le transfert de tous ces objets 
dans le nouveau Musée était accompli à la fin de 1890. 

La première série d’antiquités qui ait été l’objet de la faveur impé- 
riale est celle des monnaies; dès 1657, elle en comptait environ 15,000, 
auxquelles s’ajouta en 1662 le cabinet de l’archiduc Léopold Guil- 
laume, gouverneur des Pays-Bas. L'empereur Joseph I, mort en 
1711, se préoccupa de réunir les objets de curiosité dispersés dans 
ses châteaux; il fit venir à cet effet un savant suédois, Charles- 
Gustave Heraeus, qui commença à concentrer à Vienne les différents 


4. Voir Brunn, Beschreibung der Glyplotek Kôünig Ludwig's I, 3° éd., p. 170. 
2. Un catalogue détaillé de cette collection, par M. Gurlitt, a paru dans les 
Archäologische epigraphische Mittheilungen, t. Ie, p. 2-26, 97-112. 
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cabinets numismatiques de la couronne. En 1765, Marie-Thérèse fit 
exposer ses collections dans une série de salles de la Hofburg et 
donna l'ordre qu'elles fussent accessibles au public deux fois par 
semaine; elle mérite par là d’être considérée comme la fondatrice 
des musées autrichiens et son nom, donné à la place où ils s'élèvent 
aujourd’hui, est un hommage légitime à sa mémoire. C’est elle aussi 
qui remit au savant jésuite Eckhel, l’immortel auteur de la Doctrina 
numorum, la conservation de ses monnaies antiques, dont il publia 
en 1779 un catalogue. En 1784, Joseph II fit rapporter par Eckhel, 
du château d'Ambras, les monnaies et les pierres gravées les plus 
importantes. L'acquisition la plus considérable de monnaies eut 
lieu en 1819, époque où François I°' acheta, au prix de 100,000 francs, 
la collection de la veuve de Murat, comtesse Lipona; deux ans après, 
il y réunissait le magnifique cabinet Tiepolo de Venise. Les pierres 
gravées proviennent, pour la plupart, de l’ancien fonds et leur his- 
torique est très mal connu; en revanche, la série des objets d'or et 
d'argent a été formée presque entièrement au début de ce siècle, 
par l'achat ou la confiscation de trouvailles faites sur le territoire 
de la monarchie, et il en est bien peu dont on ne puisse dire exacte- 
ment l’origine. 

Les vases gréco-italiques commencèrent à attirer l'attention vers 
la même époque : deux collections considérables, celle de Rainer, le 
secrétaire de la reine Caroline de Naples, et celle du comte de Lam- 
berg-Sprinzenstein furent achetées en 1808 et en 1815, la deuxième 
au prix considérable de 125,000 florins, que le noble vendeur s’em- 
pressa de verser au fonds récemment créé des Invalides. La collec- 
tion égyptienne fut formée par des achats de 1813 à 1823, grâce 
surtout à une mission dont le D' Burghardt fut chargé en 1821. En 
1878, elle s’augmenta d’antiquités réunies dans l’ancien musée de 
l’empereur du Mexique à Miramar; plus récemment, elle a reçu 
quelques objets rapportés d'Égypte par feu l’archiduc Rodolphe. 


IT 


Le Musée de Vienne ne possède pas de spécimens de la sculpture 
grecque antérieure au v° siècle, si pauvrement représentée partout 
en dehors d'Athènes. Seul, un colosse chypriote en pierre calcaire ‘ 


4, Sacken, Die antiken Sculpturen, pl. XXXV. 
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peut donner une idée de ces ouvrages archaïques dont parle Diodore 
de Sicile, les yeux fermés, les bras pendants et collés au corps, les 
jambes rapprochées ‘. Cette statue, comme beaucoup d'œuvres de la 
plastique chypriote, est un mélange de traditions assyriennes et 
égyptiennes, les premières plus sensibles dans le traitement de la 
tête, les secondes dans celui du corps; mais l'influence dominante 
est déjà celle de l’art grec archaïque, dont la réaction sur l’art orien- 
tal à été si bien étudiée par M. Heuzey. Le colosse de Vienne pro- 
vient du temple d'Idalion; il représente un prêtre couronné de lau- 
rier, qui s’avance dans une attitude figée et plus raide que solennelle. 
Dans la série des statues de ce genre, particulièrement nombreuses 
au Musée métropolitain de New-York, celle-ci mérite une attention 
particulière et l’on peut s'étonner que les historiens de l’art chy- 
priote n’en aient pas encore fait ressortir l'intérêt. 

Le v° siècle, l'époque de Phidias, doit surtout être étudié à Vienne 
dans la longue série des bas-reliefs provenant du mausolée de Trysa 
en Lycie. L'importance de ces sculptures est telle que nous leur 
consacrerons un article spécial ; ici, nous voulons seulement appeler 
l’attention sur un beau fragment du v° siècle, peut-être de l’école 
ae Polyclète, que l’on appelle l’Amazone mourante ou Penthésilée ?. Le 
premier coup d’œil jeté sur ce marbre suffit à convaincre que c’est 
un original, et non pas, comme l'ont prétendu quelques antiquaires, 
une sorte de contrefaçon d'époque romaine, une œuvre archaïsante. 
Il serait d'autant plus intéressant d’en connaître exactement l’ori- 
gine ; malheureusement, nous ne possédons aucune information 
précise à ce sujet. On a cependant lieu de croire que l’Amazone se 
trouvait, avec Le prétendu Jlioneus dont nous avons parlé plus haut, 
en la possession du D' Barth. Comme l’Ilioneus provenait de la collec- 
tion de Rodolphe II à Prague, il est très possible que l’Amazone ait 
appartenu au même empereur. Le marbre où elle est sculptée paraît 
pentélique ou asiatique; il n’est certainement pas italien. Or, 
Rodolphe II possédait le magnifique sarcophage des Amazones, 
trouvé, dit-on, à Éphèse : on en vient donc à se demander si 
l’'Amazone blessée ne serait pas également éphésienne, conclusion 
qui, si elle était moins hypothétique, présenterait une grande impor- 
tance pour l'histoire de l’art. 

Examinons d’abord l’œuvre en elle-même *. La guerrière est vêtue 


4. Diodore de Sicile, IV, 76. 
2. Sacken, Die antiken Sculpluren, pl. I. 
3. La hauteur de ce qui reste est de 0,73. 


VII. — 3° PÉRIODE. 


BUSTE PRÉSUMÉ DE SAPPHO. 


(Musée impérial de Vienne.) 
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du double chiton hellénique, agrafé sur l’épaule droite, dont l’étoffe 
moelleuse laisse nettement discerner les formes à la fois élégantes 
et vigoureuses du corps; aucun détail ne rappelle le costume 
asiatique ou scythique, que les peintres de vases à figures rouges ont 
presque toujours prêté aux Amazones, mais qui convenait évidem- 
ment moins à la statuaire qu'à la peinture. Au-dessous du casque, 
qui est de modèle attique et sans garde-joues, se montrent des 
boucles de cheveux disposées avec une certaine sécheresse : c'est là 
un caractère des sculptures archaïques et un souvenir du procédé 
consistant à figurer les boucles de cheveux par des spirales et des 
enroulements de bronze. L’Amazone a été mortellement frappée au 
sein gauche, où l’on aperçoit la trace d’une blessure; elle est au 
moment d’expirer et déjà ses paupières se ferment doucement aux 
approches de la mort. Ses traits réguliers, un peu durs dans leur 
noblesse classique, n’expriment cependant ni la douleur ni la colère, 
mais l’exhalaison presque subite de la vie. Que nous sommes loin 
encore de ces géants sculptés sur le grand autel de Pergame, ou du 
Laocoon, ou de la tête dite d'Alexandre mourant! Ici, le pathétique 
n'est pas obtenu au prix de contorsions pénibles, la mort prochaine 
n’altère en rien la beauté et l'Amazone de Vienne fait songer aux 
vers d'Euripide, qui compare Polyxène expirante à une statue !. 

Un rapprochement heureux, fait en 1865 par M. Schoene, a paru 
fournir la preuve que le beau fragment qui nous occupe faisait 
partie d’un groupe : Penthésilée mourante soutenue par Achille, que 
la beauté de son ennemie vaincue a séduit. En décrivant le trône du 
Jupiter de Phidias à Olympie, Pausanias signale, parmi les pein- 
tures de Panaenos qui le décorent, « Penthésilée rendant l’âme et 
soutenue par Achille » ?. Ce sujet est gravé sur un scarabée de style 
archaïque qui se trouvait, en 1865, dans la collection Pulsky à 
Florence et qui a passé depuis au Musée Britannique *. L’Amazone 
de Vienne se prête facilement à une restitution qui la ferait figurer 
dans un groupe analogue, et l’on a cru même observer, sur la cuisse 
droite de la statue, un fragment de marbre provenant d’un autre 
personnage. Cet indice n’est cependant pas assez concluant pour 
transformer l'hypothèse de M. Schoene en certitude. Rien n’oblige 
d’ailleurs à penser que le scarabée de Florence soit une copie du 


1. Euripide, Hécube, v. 560. 

2. Pausanias, V, xt, 6. 

3. A catalogue of engraved gems in the Brilish Museum, Londres, 1888, 
nA2S1Anl ED: 
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groupe dont l’'Amazone de Vienne a fait partie : cette dernière peut 
bien avoir été une figure isolée dérivant, comme la gravure sur pierre 
fine, de quelque peinture ou bas-relief. M. Overbeck et d’autres 
archéologues me paraissent être dans l'erreur lorsqu'ils attribuent 
la Penthésilée à la génération qui a précédé Phidias : il me semble, 
au contraire, qu'elle doit être l’œuvre d’un de ses contemporains. 
Or, parmi les contemporains de Phidias, nous en connaissons un, 
Crésilas, qui, au témoignage de Pline, était l’auteur d’une Amazone 
blessée à Éphèse'. On a proposé, non sans vraisemblance, d’iden- 
tifier à cette statue une autre figure de Crésilas dont parle Pline? et 
qu'il décrit ainsi : Vulneratum deficientem, in quo possit intelligi quantum 
restet animae. Pline compilait à la hâte d’après des sources diffé- 
rentes : il a bien pu attribuer à Crésilas deux figures de blessés qui 
n'en faisaient en réalité qu’une. Or, il est certain que ce mourant 
ou cette mourante « image de la vie qui s'éteint » rappelle singuliè- 
rement l’Amazone de Vienne. En outre, nous savons par les anciens 
que Crésilas était l’auteur d’un portrait idéalisé de Périclès, dont 
on possède d’assez nombreuses répliques : la meilleure, celle du 
Vatican, est d’un style et d’une facture que l’on retrouve, à mon 
avis, dans la tête de notre statue d'Amazone. Faut-il ajouter que 
l’'Amazone blessée de Crésilas se voyait à Éphèse et que celle du 
Musée impérial est peut-être originaire de la même ville? Mais les 
images d’Amazones signalées par Pline à Éphèse ont déjà fait couler 
trop d'encre pour qu'il soit utile d'ajouter une nouvelle hypothèse à 
toutes celles dont elles ont été l’objet. Contentons-nous de qualifier 
d'invraisemblable l'opinion courante, qui cherche à identifier l’Ama- 
zone de Crésilas avec le prototype d’une statue du Capitole * dont les 
blessures ne paraissent pas bien sérieuses. Cette figure est plutôt, 
comme toutes celles qui reproduisent un motif analogue, une imita- 
tion de l’Amazone de Polyclète, que l’on admirait dans le temple 
d'Éphèse auprès de celles de Phidias, de Crésilas et de Phradmon. 
On perd son temps à vouloir discerner, dans ces copies romaines, 
celles qui se rapportent à chacune des statues mentionnées par 
Pline; ce sont les variantes d’un type unique, car il est vraiment 
inadmissible que ces quatre Amazones, œuvres d'artistes différents, 
aient présenté tant d’analogie entre elles *. 


-{. Pline, Hist. nat., XXXIV, 53 et 75. 

2. Ibid., XXXIV, 74. 

3. Jahrbuch des Instituts, 1886, p. 28. 

4. C'est l'opinion très sage de M. Murray, History of greek sculpture, t. Ke, p. 278. 
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Le hasard veut qu’à côté de cette admirable figure d'Amazone, 
le Musée de Vienne possède aussi un sarcophage représentant une 
bataille d’Amazones contre des Grecs, qui pouvait passer pour le plus 
beau sarcophage connu jusqu’à la découverte récente de ceux de 
Sidon ‘. D'après la notice qui accompagne une gravure exécutée en 
1721, un membre de la célèbre famille d'Augsbourg, le comte 
Maximilien Fugger, l'avait acquis à Éphèse, au cours d’un voyage 
qu'il faisait en Asie Mineure après la bataille navale de Lépante 
(1571). Bien que ce renseignement nous vienne d'une source peu 
sûre, nous ne voyons pas de motif sérieux pour le révoquer en doute, 
ou pour donner la préférence à l’une des autres versions, moins 
autorisées encore, qui font venir le sarcophage des Amazones de 
l’Attique ou de la Laconie par Venise. 

Sur les deux longs côtés, dont nous reproduisons le mieux 
conservé, on voit trois Grecs combattant trois Amazones; un qua- 
trième Grec et deux .Amazones ont déjà mordu la poussière. Le 
milieu de la scène est occupé par un épisode pathétique : un guerrier 
soutient son compagnon blessé en le protégeant, avec son bouclier, 
contre le coup dont le menace une Amazone. Le reste de la scène se 
compose de duels, comme dans les batailles homériques. Des motifs 
analogues se trouvent sur les frises de Phigalie et d'Halicarnasse, qui 
figurent également des batailles d'Amazones contre des Grecs. La 
conformité de certains mouvements est telle qu’on est obligé 
d'admettre un prototype, qui ne peut guère être qu'une composition 
picturale assez étendue, probablement l’Amazonomachie que peignit 
Micon dans le portique Pœcile à Athènes. Cependant le style des 
figures, sur le sarcophage de Vienne, trahit une époque bien posté- 
rieure au v° siècle; l'original qui a servi de modèle ne peut pas être 
lui-même antérieur à la fin du 1v°, comme le montre, en particulier, la 
silhouette un peu massive des chevaux. On pourrait même descendre 
jusqu’au 11° siècle, mais ce qui est certain, c’est que le sarcophage 
n'appartient pas à l’époque romaine. Nous y trouvons, en effet, les 
marques distinctives du bas-relief grec, qui empêchent de le con- 
fondre avec les produits de l’art gréco-romain : ceux-ci ont pour 


4, Voir la Gazette de février 1892. 
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caractères l’enchevêtrement des personnages, la multiplicité des 
plans, la tendance à remplir tous les vides par des amorces de 
figures; il n’y à rien de tel dans nos bas-reliefs, où l’on constate en 
revanche un goût prononcé pour la symétrie et le parti pris de 
placer les têtes sur une ligne presque exactement horizontale. Ce 
sont là des qualités plutôt architecturales que picturales; on y recon- 
naît que le bas-relief n’est pas encore, si l’on peut dire, tout à fait 
émancipé de la paroi qu’il a pour mission de décorer. 


IV. 


A l’art grec de la belle époque appartiennent encore, à Vienne, 
deux têtes féminines, l’une et l’autre d’un travail excellent, mais de 
conservation très inégale. La plus ancienne, qui présente encore 
quelques caractères de l’art du v° siècle, est plus grande que nature; 
on ne sait rien touchant son lieu d'origine. Le nez et la lèvre supé- 
rieure sont complètement brisés, mais l’ensemble reste très expressif 
malgré ces mutilations. Peut-être n’est-on pas autorisé, en l'absence 
de tout attribut, à reconnaitre Aphrodite dans cette tète majestueuse 
et douce; on pourrait aussi songer à Hygie. Il existe ainsi dans les 
Musées toute une série de tètes féminines, appartenant à cet art du 
1v° siècle qui continue celui du v° et pour lesquelles l’archéologue, 
cherchant un nom, hésite sans cesse entre Aphrodite, Hygie, Héra, 
Niké ou même Artémis. Un exemple frappant de ces incertitudes de 
J’'exégèse est fourni par un très beau buste appartenant au Cabinet 
des Médailles', où Ch. Lenormant, qui en a le premier signalé 
l'importance, n'hésitait pas à voir la partie supérieure d’une des 
figures des frontons du Parthénon, rapportée en France par quelque 
soldat de Morosini. Depuis que cette hypothèse a été abandonnée, on 
n’a pas cessé d'admirer la tête en question, qui présente des analo- 
gies avec celle de Vienne, mais on ne sait à quelle déesse se vouer 
pour lui trouver un nom acceptable. Quelques-uns, en désespoir de 
cause, l’ont dénommée... Apollon!? Pour notre part, nous incline- 
rions à y voir Hygie, mais sans pouvoir alléguer même l’ombre d’une 
preuve à l’appui de cette supposition. 


4. Babelon, Le Cabinel des Antiques, pl. XXV. 
2, Benndorf, Annali, 1880, p. 104, qui propose la même désignation pour la 
tête de Vienne. 
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À côté de ce type féminin qui remonte à l’époque de Phidias et 
qui semble aux modernes convenir plutôt à Junon qu'à Vénus, l’art 
grec du 1v° siècle en a produit un autre qui s’est perpétué jusqu’à la 
fin de l’antiquité, grâce à l’ascendant du génie aimable de Praxitèle. 
Ce type nous est connu par un grand nombre de têtes et de bustes, 
dont les plus dignes d’admiration sont, sans conteste, la petite 
Aphrodite découverte à Olympie', et une tête, également plus petite 
que nature, qui, achetée à Tralles par l'amiral Millosicz, passa avec 
sa collection au Musée de Vienne. Publiée une première fois par 
M. Von Sacken, qui ne lui rendit pas entièrement justice, elle fut 
longuement étudiée par M. Benndorf* qui, remarquant l’analogie 
qu’elle présente avec la tète de la Vénus de Milo, crut y voir une 
réplique plus ancienne et plus affinée du type que nous a conservé 
la statue du Louvre. Dans le petit catalogue des sculptures 
antiques de Vienne que nous a récemment donné M. Von Schneider, 
le savant conservateur de la collection, l’Aphrodite de M. Benndorf 
est devenue une Artémis. M. Von Schneider peut alléguer, à l'appui 
de cette dénomination nouvelle, plusieurs arguments d’un grand 
poids, mais ces arguments sont à lui, c’est à lui que doit revenir 
l'honneur de les exposer et nous devons nous contenter ici d'indiquer 
son opinion. Du reste, Aphrodite ou Artémis, peu importe pour les 
amateurs de belles choses, à qui cette petite tète procure les plus 
vives jouissances : c'est la perle du Musée et l’un des plus beaux 
antiques que l'on connaisse. Ce que Lucien, décrivant le chef-d'œuvre 
de Praxitèle, appelle le sourire humide, n’est nulle part exprimé avec 
plus de grâce et de douceur. Nous avons déjà publié dans la Gazette * 
un croquis de cet admirable morceau, mais qui était peu propre à en 
donner une idée satisfaisante. La gravure jointe au présent article y 
réussira mieux, nous l’espérons, bien que la transparence du marbre 
ajoute à l'original un charme qu'il est impossible de reproduire. 


Y. 


C'est aussi à l’école de Praxitèle que se rattache une statuette 
charmante découverte en 1880 à Chypre, sur laquelle nous pouvons 


1. Michaelis, Journal of Hellenic Studies, t. VIII, pl. à la p. 353. 
2. Benndorf, Archäologisch-epigraphische Mittheilungen, t. AV, p. 66, pl. II. 
3. Gazelte des Beaux-Arts, 2° pér., t. XXXIV, p.217. 
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nous dispenser d'insister ici, l'ayant déjà présentée aux lecteurs de 
la Gazette‘. La déesse est figurée debout, s'appuyant sur une petite 


TÊTE DE POSEIDON. 


(Musée impérial de Vienne.) 


statue archaïque placée à côté d'elle. Les restes d’une coloration, 
qui devait être très vive, s’observent sur différents points de la 
draperie. La tête, bien que moins finement travaillée que celle de 


1. Ibid, &. XXXV, p. 337 (d'après une publication de M. von Schneider). 
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Tralles, est évidemment inspirée du mème idéal attique; le reste du 
corps offre quelques défauts de proportions qui ne permettent pas d'y 
voir le travail original d’un artiste célèbre, mais la reproduction ou 
plutôt la réduction libre d’une grande statue qui ornait sans doute 
un temple de l'ile. 

Quelques autres têtes de style grec méritent encore de nous 
arrèter. Il y a d’abord un Poseidon, tristement mutilé, mais où l’on 
peut admirer, avec une exécution singulièrement large, la majesté 
d'une expression un peu sombre, pareille à celle que l’art alexandrin 
prête à Jupiter Sérapis. Ce beau marbre, découvert dans l'ile de 
Chios, parait remonter au début du im° siècle. M. Von Sacken a 
publié, enla qualifiant dubitativement de Perséphone', une tête d’une 
admirable beauté, qui doit appartenir à la fin du v° siècle ou dériver 
d’un original de ce temps-là. Il faut, pour bien en apprécier le mérite, 
se rendre compte d’abord des retouches maladroites qu’elle a subies : 
non seulement une main inhabile a indiqué les prunelles des yeux, 
mais la surface a été l’objet d’un grattage dont le sculpteur antique 
n’estcertainement pas responsable. Il en résulte une certaine froideur, 
moins sensible du reste dans une gravure qu’en présence de l'original. 
Ce défaut expliqué, il ne reste plus qu’à louer l'élégance suave du 
contour, le modelédélicat et ferme des yeux et de la bouche, l'expres- 
sion grave et presque résignée, avec une pointe de mélancolie ou de 
dédain, qui se dégage de l’ensemble. C’est devant une œuvre de ce 
genre que l’on sent combien le langage de la critique, avec son voca- 
bulaire borné et ses épithètes dépréciées par l’usage, est impuissant 
à préciser toutes les nuances de sentiment qu’un grand artiste laisse 
errer sur son ouvrage. Loin d'y reconnaitre une Proserpine, je 
voudrais voir dans cette tète un portrait idéalisé, pour lequel le 
nom de Sappho se présente naturellement à l'esprit. Comme on l'a 
fait justement observer ?, le type de Sappho, dans l’art grec, n’est pas 
fondé sur une tradition authentique, car, à l’époque de la poétesse de 
Lesbos, il n’y avait pas encore de sculpteur qui pût dignement fixer 
ses traits. Ses portraits, qui sont assez nombreux dans les Musées, 
représentent, comme ceux de notreJeanne d’Arc, par exemple, l'effort 
individuel de différents artistes pour rendre sensible dans le marbre 
ou le bronze l’image qui se dégageait pour eux d’une tradition ou 
d’une œuvre littéraire. De là, du moins au v° siècle, une grande 


1. Sacken, Die antiken Sculpluren, pl. XIE, 1. 
2. Archäologische Zeitung, 1870, p. 83. 
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liberté d'interprétation, qui reconnaissait toutefois certaines limites : 
ainsi, sculpteurs ou graveurs de coins monétaires ne manquérent 
jamais de figurer Sappho la tête enveloppée d’une sorte de bonnet 
de laine, détail qui leur était indiqué comme une mode ionienne 
du vi® siècle. Nous avons récemment publié dans la Gazette! un 
buste de Sappho, conservé à la villa Albani, à Rome, qu’il est 
instructif de comparer à celui de Vienne; ce dernier est infiniment 
supérieur par l'originalité et la profondeur de l'expression. On à 
proposé de rapporter à Silanion, sculpteur du milieu du 1v° siècle, la 
fixation du type traditionnel de Sappho. Si nous avons raison de 
reconnaitre Sappho dans le marbre de Vienne, cette hypothèse devient 
difficile à soutenir, car le buste en question nous reporte, du moins 
par l'original qu'il laisse entrevoir, à une époque où Silanion 
n’était pas né. Ne faudrait-il pas plutôt songer à Crésilas, le sculpteur 
du vt siècle auquel nous devons le portrait idéalisé de Périclès, peut- 
être aussi celui d’Aspasie, et dont nous avons déjà parlé, au 
commencement de ce travail, à propos de l’Amazone blessée du 
Musée de Vienne? De pareilles suppositions sont presque trop faciles 
à émettre et l’on se reproche de ne pas les garder pour soi, lorsqu'on 
ne peut les étayer d'aucune preuve. Et cependant, quand nous nous 
sommes fait, à tort ou à raison, une certaine idée du caractère d'un 
artiste dont nous ne possédons pas une seule œuvre signée, ilest bien 
tentant de prononcer son nom, malgré la conviction où nous sommes 
de notre ignorance, pour indiquer l’époque et l’école à laquelle une 
œuvre anonyme nous parait devoir être attribuée! 


Ar 


Le Musée de Vienne possède plusieurs sculptures rapportées de 
Samothrace par l'expédition autrichienne de 1873, mais il n’en est 
aucune qui puisse, même de très loin, être comparée au chef-d'œuvre 
que le Louvre doit à M. Champoiseau. La meilleure est une Victoire 
fragmentée, qui était représentée, à ce qu'il semble, dans l'acte 
d'ériger un trophée”. C’est une figure très élégante, un peu grêle 
mème, dont l'exécution, quoique sommaire, porte la marque d’un 
praticien exercé. Comme le fragment du fronton du temple des 
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2. Untersuchungen auf Samothrake, t. T1, pl. XLVIIL. 
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Grands Dieux — une nymphe et un dieu local couchés, une déesse 
courant, etc.! — cette sculpture appartient au 11° siècle av. J.-C., 
époque où l'importance religieuse de Samothrace rivalisait presque 
avec celle d’Éleusis. Les artistes que l’on chargeait alors des œuvres 
décoratives étaient loin d'y apporter le soin et la conscience dont 
leurs prédécesseurs avaient donné l’exemple; cela s'explique en 
partie par la nature des commandes qu’on leur faisait et qui, émanant 
de princes, devaient recevoir une rapide exécution. Les morceaux 
d'architecture provenant du même temple et qui sont exposés au rez- 
de-chaussée du Musée présentent aussi les caractères d’un travail 
expéditif; il n’en est pas de même de quelques fragments d’un temple 
plus ancien, élevé vers l’an 400 av. J.-C., parmi lesquels on remarque 
une fort belle corniche. 


SALOMON REINACH. 


(La suile prochainement.) 


1. Untersuchungen auf Samotrake, t. 1, pl. XXXV-XL. 


JOHN OPIE 


Rk@ onn OpPie naquit en 1761 au village de 
4 Saint-Agnès, non loin de Truro, une des 
principales villes du comté de Cor- 
nouailles. On montre encore avec fierté, 
dans cetendroit, lachaumièreoùil passa 
les années de son enfance avec son père, 
menuisier du village, et sa mère, qui, 
quoique appartenant à la classe ou- 


vrière, passait pour descendre des Ton- 
kin, une ancienne famille bourgeoise 
du comté. 


à celle d'Opie de huit années seulement, notre artiste joua, dès son 
enfance, lerôled’enfant prodige; il fut l’'étonnement de son village, non 
seulement pour ses précoces qualités de dessinateur et de peintre, 
mais encore pour la facilité avec laquelle il sut s’assimiler tout ce 
qu'on était en état de lui apprendre dans ce petit trou de province 
lointaine. Allan Cunningham, dans ses Vies des Peintres, Sculpteurs et 
Architectes, raconte qu'à l’âge de douze ans Opie s'était rendu maitre 
de tout le Traité d'Euclide, et qu’il excellait tellement dans l’arith- 
métique et la calligraphie, qu’il put lui-même le soir donner des 
leçons aux enfants pauvres de Saint-Agnès, souvent plus âgés que 
lui. Le père voulut tout naturellement apprendre à son fils son 
propre métier, et force fut à celui-ci d'en faire l'apprentissage, 
malgré l'attrait toujours croissant qu'il ressentait pour tout ce qui 
était dessin et barbouillage en couleurs. Agé à peine de douze ans 
il voulut absolument faire le portrait de son père, mais sachant que 
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ce dernier ne consentirait jamais à poser, il choisit pour son essai 
un dimanche — jour alors comme maintenant entièrement consacré 
à la dévotion et au repos — et fit son esquisse À distance pendant 
qu'Opie père lisait. Désirant lui donner le regard animé et même 
courroucé, et non cette expression du Sunday qui n’était pas au même 
degré la sienne propre, le courageux enfant prit le parti de l’inter- 
rompre et de l’agacer à chaque instant, jusqu’à ce que le vieillard, 
excédé de ce procédé inusité, se mit en fureur et menaça l’importun 
du fouet, s’il ne cessait à l’instant ses attaques. C’était bien ce que 
voulait John, qui réussit à saisir au vol cette expression caracté- 
ristique qu’il avait manqué de payér si cher. Il paraît que M"e Opie, 
revenant de l’église, fut plus choquée de cette inconcevable infrac- 
tion des lois et coutumes du dimanche, que ravie d’avoir l’éclatante 
preuve de la vocation de son enfant, mais que le père, plus avisé, 
se montra émerveillé et dorénavant ne fit que vanter aux alentours 
le talent du jeune artiste. Sans doute cette révélation lui fit peu à 
peu envisager avec moins de répugnance l’idée que son fils pourrait 
faire de ce même talent un gagne-pain et un véritable métier. 

Par un heureux accident qui influa puissamment sur toute la 
carrière d’Opie, et qui fut l'événement décisif de sa jeunesse, il fit, 
vers l’âge de quinze ans, la rencontre du célèbre D' Wolcot, qui devait 
un peu plus tard se faire connaître et redouter comme critique d'art 
et sanglant satiriste des peintres de l’époque. Wolcot publia, de 1782 
à 1786, ses Odes lyriques adressées aux membres de la Royal 
Academy, et qui n'étaient souvent autre chose que de véritables 
outrages en vers, et les signa du nom de Peter Pindar, qui lui est 
resté. Domicilié alors à Truro, Wolcot ne tarda pas à entendre 
parler autour de lui du peintre en herbe qui se développait pour 
ainsi dire spontanément dans cet endroit peu propice à l’art. D'après 
la légende, leur première rencontre aurait eu lieu auprès d’une 
fosse au fond de laquelle l'apprenti menuisier était en train de scier 
du bois avec son père. Wolcot, qui était lui-même dans ses moments 
perdus un peintre médiocre, mais qui possédait évidemment à un 
haut degré le sens critique, vit les dessins et esquisses du jeune 
Opie, et, frappé par l'originalité qui s'y faisait jour malgré une 
exécution défectueuse, lui fit cadeau de crayons, couleurs, toiles, 
et lui donna en outre quelques leçons. 

Fortifié par les conseils de Wolcot, sinon par ses leçons, Opie 
commença alors à peindre d’une manière plus suivie, et fit des 
portraits à l'huile au prix d'une demi-guinée chacun, prix qu'il 
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trouvait lui-même exagéré, mais qu'il dut exiger néanmoins sur les 
instances de son nouveau mentor. Wolcot, flairant sans doute une 
bonne affaire, proposa un voyage à Exeter et éventuellement à 
Londres, pendant lequel Opie, vivant aux dépens de Wolcot, pein- 
drait des portraits et donnerait à ce dernier la moitié de ses béné- 
fices. Il parait que l'essai de cette association ne fut fait que plus 
tard, au moment du voyage du jeune peintre à Londres, et qu’elle ne 
dura guère que douze mois, à la fin desquels — s’il faut en croire 
les lettres de Wolcot — l'élève s’émancipa assez brusquement et 
déclara pouvoir se conduire lui-même. 

Le fameux satiriste rapporte aussi dans cette même correspon- 
dance qu'il ne trouvait chez Opie, malgré son humble origine, 
aucune vulgarité choquante, et qu’il lui avait toujours montré les 
égards dus à un égal ou, pour garder la curieuse expression dont il 
se sert, qu’il l'avait toujours traité « as a parlour-quest ». Quoi qu’il en 
soit, Opie gagnait déjà à cette époque de l'argent à Truro et ailleurs 
dans le Comté, car après une de ses absences il revint voir sa bonne 
mère, effrayée de ce vol prématuré de l’oisillon hors du nid, et lui fit 
présent de la somme inespérée de vingt guinées, lui assurant en 
même temps qu'il saurait dorénavant pourvoir à tous ses besoins. 
C’est de cette période antérieure à son voyage définitif à Londres que 
datent quelques portraits conservés dans le pays : celui du peintre 
lui-même qui se trouve à Penrose, celui d’un certain J. Knill (1777), 
et celui de Samuel Borlase, gentilhomme d’une famille fort ancienne 
de Cornouailles (1778). Ce fut en 1777 aussi qu'il attira l'attention 
de lord Bateman, qui lui fit plusieurs commandes de ces études réa- 
listes, prises sur le vif, de vieillards, mendiants et jeunes paysans, 
dont il se faisait déjà une spécialité. 

La croissance spontanée et presque entièrement indépendante du 
talent du jeune peintre. à cette époque. est d'autant plus merveilleuse, 
que non seulement iln’avait presque pas reçu de leçons sérieuses, mais 
encore qu'il n'avait pu voir que tout à fait exceptionnellement des 
tableaux pouvant lui servir d'exemple. 

A l'Exposition de la Society of Artists of Great Britain, qui eut lieu 
en 1780 dans la galerie de Spring Gardens, mention est faite par 
le catalogue d’une esquisse d’un certain « Master Oppey » en termes 
si divertissants qu'ils méritent d’être transcrits en toutes lettres : A 
Boys Head, — Master Oppey, Penryn, Cornwall, — An instance of 
genius, — not have ever seen a Picture, — 1780. Ceci prouverait, ce 
qu'on a souvent nié, que le vrai nom du peintre était Oppey, et que, 
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pour cause d’euphonie, il aurait plus tard adopté une variante plus 
élégante de son nom, — variante qui existait également au pays de 
Cornouailles. Cependant les frères Redgrave, dans leur livre À Cen- 
tury of Painters of the British School, ainsi que la nouvelle édition du 
Dictionnaire des Peintres de Bryan, font de ce « Master Oppey » un autre 
prodige du pays de Cornouailles, et indiquent même la date exacte de 
sa mort prématurée à Londres en 1785. Nonobstant quoi je soupçonne 
fort que le prodige de l'Exposition de 1780 n'était autre que notre 
John Opie, qui aurait ainsi fait son premier début à Londres, prôné 
par l'habile Wolcot, avant d'y arriver en personne. Deux jeunes 
peintres prodiges sortant en même temps d’un pays aussi invraisem- 
blable, et peignant tous les deux pour ainsi dire par inspiration, sans 
avoir reçu aucune instruction, c'est beaucoup! 

Quand Opie vint s'établir à Londres, en 1781, il était toujours 
sous la protection du docteur Wolcot qui, même après la révolte par-- 
tielle du jeune homme, dont j'ai déjà dit un mot, continua de le 
pousser, moitié par admiration sincère pour son talent, moitié pour 
faire valoir une découverte dont il tirait vanité comme faisant hon- 
neur à sa perspicacité. Par son entremise le jeune prodige fut de 
suite présenté à Sir Joshua Reynolds, qui l'accueillit amicalement et 
ne cacha pas l’étonnement que lui causaient les larges et puissantes 
études réalistes qu'Opie lui soumit en cette occasion. C’étaient des 
portraits-études brossés chez lui en province, et représentant un Juif 
et un Mendiunt de Cornouailles. Un dialogue rapporté par l'élève favori 
de Reynolds, Northcote, dans sa Vie de Sir Joshua Reynolds, nous 
prouve combien le vieux maître fut impressionné par la puissante 
personnalité artistique qui se révélait ainsi à lui. Northcote arrive 
du grand voyage obligé en Italie, et vient présenter ses hommages à 
son vénéré maitre. Alors ce dernier, moitié sérieux moitié ironique, 
et voulant aussi l’effrayer un peu, dit : « Il nous arrive un merveil- 
leux jeune homme de Cornouailles. » À quoi Northcote répond 
« Bien, sir Joshua, et à qui ressemble-t-il? — A qui, eh bien! au Cara- 
vage, seulement en plus beau! » Northcote avoue naïvement qu'il 
conçut de cette description une grande frayeur et craignit d’avoir 
entrepris sans utilité le voyage coûteux dont il revenait en ce 
moment. Ce qui ne l’empêcha pas plus tard de reconnaitre sans 
arrière-pensée son admiration pour les œuvres d'Opie. Devant le 
réalisme large et ferme, les ombres noirâtres, le parti pris de clair- 
obscur du nouveau peintre, certains critiques et amateurs avaient 
prononcé le nom de Rembrandt. Reynolds, connaisseur aussi expé- 
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rimenté pour cequi regarde la peinture hollandaise que pour la pein- 
ture italienne, et grand imitateur lui-même de Rembrandt en ce qui 
regarde la couleur et l’éclairement de ses portraits d'hommes, eut le 
mot plus juste quand il prononça le nom du Caravage. En réalité, 
le modelé puissant, le clair-obseur violent, les tons de chair cada- 
vériques de ce dernier avaient une singulière ressemblance avec les 
qualités analogues d'Opie, qui cependant ne pouvait guère connaître la 
peinture du maitre italien, et n'avait peut-être pas mème entendu 
prononcer son nom. 

Par l'entremise de M' Boscawen, — une dame influente dont 
Wolcot s'était attiré l'amitié en composant sur la mort de son fils 
une élégie touchante, — Opie eut la rare chance de pouvoir peindre 
Mrs Delany, une vieille dame qui jouissait à la cour d’une position 
exceptionnelle et exerçait une véritable influence sur le roi GeorgesIIl 
et son épouse, la reine Charlotte. Ce portrait, qui orna longtemps la 
chambre à coucher royale, à Windsor, passa ensuite au palais de 
Hampton-Court et fait actuellement partie de cette dernière collec- 
tion, appartenant encore à la couronne, mais devenue en quelque sorte 
une galerie publique. Il eut auprès de la famille royale un tel succès, 
que le jeune peintre fut mandé auprès du roi à Windsor. Wolcot 
nous apprend qu'il passa une partie de la nuit qui précéda cette 
entrevue solennelle, à apprendre à son protégé les profonds saluts 
d'usage qu'il lui faudrait exécuter le lendemain au moment de l'appa- 
rition du roi et de la reine. La présentation eut lieu avec un entier 
succès, et Opie soumit à la famille royale plusieurs toiles, y compris 
deux des curieuses études de cette première période, un Vieux juif 
et un Mendiant avec son chien, dont le roi acheta la première avec une 
autre toile encore. Benjamin West, déjà à cette époque peintre en 
titre du roi, assista à l’entrevue et se montra, parait-il, assez bien- 
veillant. 

Aussitôt après, vint un moment de vogue colossale que le peintre 
eut le rare bon sens d'apprécier à sa vraie valeur, tout en en faisant 
autant que possible son profit. Il reçut immédiatement l’ordre de 
faire les portraits de Leurs Altesses le duc et la duchesse de Gloucester 
et peignit aussi plusieurs beautés de la cour, lady Salisbury, lady 
Charlotte Talbot, lady Harcourt et autres. Ce fut aussi en 1782 
qu'Opie exposa pour la première fois à la Royal Academy, où, pour 
son début, il n’envoya pas moins de cinq toiles ainsi intitulées 
Tête de vieillard, Paysan et paysanne, Vieille femme, Jeune paysan avec 
son chien, Mendiant. Dorénavant, notre peintre ne devait pas manquer 
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une des expositions de l’Académie, si ce n’est celles de1791et 1793 ;ily 
envoya en tout 143 toiles dans l’espace de vingt-cinq ans, et, comme 
on le verra bientôt, devint, vers la fin de sa carrière, un de ses 
membres les plus influents. Il est d'autant plus curieux de constater, 
dans les admirables expositions de maitres anciens, organisées depuis 
1870 par l’Académie, à Burlington-House, la présence, en très petit 
nombre, des œuvres d'Opie, là où ses rivaux et contemporains ont 
brillé si souvent. Sous ce rapport, la défunte Grosvenor Gallery a été 
mieux partagée que son ainée. 

Pendant cette première période d’engouement, qui dura un peu 
plus d’une année, il y avait encombrement à l'atelier dans lequel 
Opie s'était établi à Londres; on se montra même momentané- 
ment oublieux des réputations depuis longtemps consacrées par la 
renommée. Puis vint vite la réaction, à laquelle Opie lui-même s'était 
attendu. C’étaient surtout les grandes dames et les élégantes qui 
voulaient absolument se faire peindre par l'artiste alors si fort en 
renom, et celles-ci en réfléchissant un peu après coup ne retrou- 
vaient guère chez lui cette grâce exquise, mais souvent artificieuse, 
à laquelle un Reynolds, un Gainsborough, un Romney les avaient 
habituées. 

On reprochait à Opie sa lourdeur, son réalisme excessif, les tons 
de ses chairs, même la largeur puissante de son exécution. Bref, dans 
un court espace de temps, l'atelier du pauvre débutant fut aussi com- 
plètementabandonné qu'ilavaitété danslescommencementsencombré, 
et le peintre, nullement découragé, — puisque avec un rare bon sens 
il avait prévu le cas, — resta seul et eut tout le loisir de continuer 
ses études artistiques et autres. Au moment de sa popularité il avait 
épousé la jolie Mary Bunn, fille d’un avoué doublé d'un usurier, 
domicilié à Saint-Botolph, Aldgate, dans la cité de Londres. Ce 
mariage ne fut point heureux, puisque MF Opie, après avoir eu pen- 
dant douze ans une conduite plus ou moins légère, finit par s'enfuir 
en 1795 avec un certain Edwards. Sur quoi le mari, se conformant 
à la procédure compliquée qui était obligatoire à cette époque en 
pareil cas, attaqua les coupables devant le tribunal du King's Bench, 
et puis devant le tribunal consistorial de l’évéque de Londres, lequel 
prononça contre la volage épouse le divorce absolu. Opie, dévoré 
toujours de cette soif d'instruction qu’il avait éprouvée dès son 
enfance, utilisa encore ses loisirs à se cultiver l'esprit de toutes 
les façons; apprenant le français, le latin, et lisant avec la plus 
grande assiduité les poètes déjà classiques comme Shakespeare, 
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Milton, Dryden, Pope, et ceux qui allaient le devenir, comme Gray. 

Ce fut en 1786 que le fameux Alderman Boydell conçut le projet 
de sa grande édition illustrée de Shakespeare, et de sa Shakespeare 
Gallery, pour laquelle tous les peintres en renom furent invités à 
fournir une ou plusieurs toiles sur des thèmes shakespeariens. Cette 
édition et cette collection de toiles commandées par l’ardent et géné- 
reux échevin lui coùtèrent, avec la galerie qu'il érigea dans Pall- 
Mall, pour les loger, plus de 300,000 livres sterling, dont une faible 
partie seulement lui fut remboursée par le produit de l’entreprise et 
la vente éventuelle des tableaux. Opie peignit tout d’abord, pour la 
Gallery de Boydell, cinq sujets historiques d’une importance consi- 
dérable, dont les plus admirés, lors de leur apparition, furent deux 
scènes tirées du drame historique, le Roi Jean, et les pages compo- 
sées d’après le Conte d'Hiver et Roméo et Juliette. 

En jugeant ces toiles et les œuvres analogues qui valurent alors 
à Opie une grande réputation de peintre d'histoire, il ne faut pas 
perdre de vue que ce qu'on appelait communément le grand art — 
l'art de la grande décoration monumentale, l’art visant à rendre 
l’histoire sacrée et l’histoire profane — ne s'était jamais acclimaté 
en Angleterre, où les artistes n’avaient guère devant eux les exem- 
ples qu’il aurait fallu pour marcher sans tâätonnements dans une 
voie si rude et si peu pratiquée. Les escaliers et plafonds de Verrio 
à Windsor et à Hampton Court, les décorations de la grande salle de 
Greenwich Hospital et de la coupole de Saint-Paul par Thornhill 
étaient là pour effrayer plutôt que pour encourager. Hogarth échouait 
honorablement avec sa Sigismunda: Reynolds risquait de compro- 
mettre sa réputation avec sa Mort de Didon et son Hercule étranglant 
les serpents: Lawrence devait également échouer plus tard avec un 
immense Satan manquant absolument de conviction et frisant mème 
le ridicule. Seul l'Américain Copley sut se faire une renommée 
méritée en traitant avec une suffisante dose de réalisme, mais aussi 
avec une véritable dignité de style, de grandes pages d'histoire 
nationale et contemporaine, comme la Mort de Chatham et la Mort du 
major Peirson, qu'on voit actuellement à la National Gallery. 

Si l’on considère qu'Opie n'avait jamais fait d'études suivies ni 
passé par aucun atelier célèbre, qu’il n’avait jamais pu voir de pres le 
grand art italien sur lequel on continuait encore à baser tout sujet 
historique, toute décoration monumentale, on s'étonnera plutôt de 
sa réussite partielle que de ses nombreuses défaillances. Les deux 
principales toiles du maître dans le genre historique sont l’Assassinat 
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de Jacques I d'Écosse et l'Assassinat de Rizzio. La première toile parut 
à l'Exposition de la Royal Academy en 1786, avec une Nymphe endormie 
et plusieurs autres tableaux; le Rizzio y futenvoyé en 1787, et ce sont 
ces deux œuvres qui amenèrent sans doute son élection dans cette 
même année comme membre associé (A. R. A.) de la Royal Academy, 
puis peu de mois après comme membre (R. A.) de cette même auguste 
corporation. On peut encore les examiner à loisir dans la collection 
municipale de tableaux réunie dans la galerie nouvellement cons- 
truite au Guildhall. Il ne faudrait pas soumettre à une critique trop 
sévère ces fougueuses compositions, avec lesquelles on pourrait classer 
de nombreuses pages analogues basées sur des sujets historiques ou 
sacrés, et connues surtout par la gravure. Parmi les plus curieuses 
sont certains sujets tirés encore de Shakespeare, tels que Timon 
d'Athènes, le Jeune duc d’ York, frère d'Édouard V, ravi par Richard IL 
à sa mère, etune parabole tirée des Écritures saintes : The Lord of the 
Vineyard. On pourrait reprocher au peintre, dans toutes ces ambi- 
tieuses inventions, la lourdeur, le tragique plutôt théâtral que fondé 
sur la nature, le manque d’une éducation artistique suffisante pour 
lutter victorieusement avec les difficultés intellectuelles et techni- 
ques propres au genre. 

J'aime mieux cependant louer chez Opie, là même où il n'a pas 
su complètement réussir, une certaine énergie virile, un certain 
noble réalisme dans les têtes, qu'on ne retrouve point chez ses con- 
temporains; ainsi que l'absence de cette mfèvrerie de l’époque, 
souvent tolérable et même parfois charmante dans le portrait, 
mais qu'on ne saurait admettre dans les sujets tirés de l’histoire, de 
la poésie, ou des livrés saints. 

En dehors du portrait cependant, son œuvre la plus réussie est, 
selon mon avis, ce grand tableau de genre, l'École, qu'il dut peindre 
un peu avant les compositions historiques dont il vient d'être 
question, puisqu'il fut magistralement gravé à la manière noire par 
Valentine Green en 1785. L'École, qui appartient actuellement à 
lord Wantage, fit sa réapparition en 1888 à la Grosvenor Gallery, 
lors de l'Exposition centennale d'art anglais (1737-1837). On peut y 
critiquer le ton trop froid des chairs en lumière et le contraste trop 
violent qui s’accentue entre celles-ci et les ombres noirâtres, mais 
on ne peut nier la largeur et la puissance de l'effet ni le sérieux de 
l’œuvre — sérieux qui paraît même excessif par rapport à la simpli- 
cité du sujet. Un morceau vraiment admirable dans cette toile est la 
vieille maîtresse d'école, encore droite et vaillante, dont la tête, 
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vigoureusement modelée et pleine de style, rappelle sans imitation 
voulue les vieilles femmes de Rembrandt. 

La toile qu'Opie peignit pour la Royal Academy — ou plutôt qu'il 
lui offrit lors de son élection, — et qui doit se trouver encore dans la 
Diploma Gallery de Burlington House, est Age and Infancy, étude assez 
médiocre d’un vieillard contemplant à la lumière d’une lampe un 
enfant nu, qu'il ne faut pas confondre avec la variante beaucoup plus 
réussie du même sujet gravée à la manière noire par John Raphaël 
Smith. Pendant les années qui suivirent son élection à la dignité si 
convoitée d’académicien, Opie, ayant recouvré comme portraitiste une 
grande partie du succès dont il avait joui au moment de ses débuts, 
trouva néanmoins le moyen de composer une vingtaine de grands 
sujets historiques, poétiques et sacrés, destinés tout d’abord à 
être reproduits en gravure pour les publications Mackliw’s Poets, 
Macklins Bible, et Bowyer’s Hume’s History of England. Un de ces 
dessins surtout, le Sacrifice de la fille de Jephthé, a joui et jouit 
mème encore dans toute la Grande-Bretagne d’une popularité excep- 
tionnelle. Ce fut en 1797, quand Opie avait atteint l’âge de trente- 
six ans, qu'il rencontra, à Norwich, Amelia Alderson, jeune femme 
de vingt-neuf ans admirablement belle et d’un esprit fort distingué, 
qui appartenait à une excellente famille du comté de Norfolk. Dès 
la première rencontre il devint éperdument amoureux de miss 
Alderson, qui quoique occupant une position sociale qu’on consi- 
dérait alors comme supérieure à la sienne, se montra très touchée 
de ses attentions et consentit bientôt à l’épouser. C'était le grand 
bonheur de sa vie, le soutien des quelques années qui lui restaient 
encore à vivre, que le peintre rencontrait ainsi. Les amoureux se 
marièrent en 1798 et s’en allèrent aussitôt habiter au n° 8, Berners 
S', près d'Oxford $', à Londres, où ils continuèrent à demeurer 
jusqu’à la mort du peintre en 1807. 

On peut juger du type pur et élevé de la belle Amelia Opie d’après 
le portrait peint par son mari et gravé par Hopwood. Elle acquit 
après son mariage une véritable célébrité littéraire, d'abord avec un 
roman, Père et fille, publié en 1801, puis avec un autre, Adeline Morw- 
bray, où Mère et fille, publié en 1804 et dont la redoutable Edinburgh 
Review fit en 1806 une critique des plus favorables. Elle écrivit aussi 
une touchante préface biographique pour la publication posthume 
des discours prononcés par Opie à l’Académie en sa qualité de profes- 
seur de peinture. On crut remarquer vers cette époque un change- 
ment et un progrès marqué dans la manière dont le maitre rendait 
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la beauté féminine, qu'il avait trop méconnue ou trop peu comprise 
au moment de ses débuts; et non sans vraisemblance on attribua ce 
changement aux charmes et à l’élégante simplicité de sa femme. C’est 
peut-être à cette époque qu'appartient le magnifique portrait de 
Mistress Frances Vinicombe, gravé pour la Gazette des Beaux-Arts 
avec une si grande finesse et une si parfaite compréhension du 
maitre, par M. Gaujean. Cette toile, qui appartient actuellement à 
un amateur russe, M. À. de Hitroff, parut à l'Exposition des Arts au 
début du siècle, ouverte en 1890 au palais du Champ-de-Mars. On 
reconnait bien la main d'Opie dans la largeur et la simplicité du 
dessin et aussi dans le modelé un peu lourd des bras, mais le ton 
chaud et ambré en fait en quelque sorte une exception dans l’œuvre 
du peintre. La jeune femme représentée avec un si grand charme est 
sans doute parente du Reverend John Vinicombe, dont nous retrouvons 
le portrait — également par Opie — à Pembroke College dans la 
ville universitaire d'Oxford. Je ne saurais dire si c’est ici au juste qu’il 
faudrait placer le beau portrait de la célèbre Mary Wollstonecraft 
(épouse de Godwin et mère de Mary Shelley), que possède actuellement 
lady Shelley, veuve de sir Percy Shelley, le fils unique du poète; ni 
latoiledela National Gallery, qui rend d’une façon si saisissantele type 
noble et presque viril de cette même femme remarquable. En 1802, 
Opie fit, avec sa femme, un voyage d'agrément à Paris et se plongea 
avec délices dans les merveilles artistiques du Louvre, regorgeant 
déjà à cette époque des trésors rapportés en trophées de guerre par 
Napoléon. Dans ces galeries même, il fit, par l'entremise de sa femme, 
la connaissance du fameux homme d’État, Charles-James Fox, qui 
touchait déjà à la fin de sa brillante carrière. Le résultat de cette 
rencontre fut le grand portrait en pied que le maitre fit de Fox 
en 1804 et qui se trouve actuellement chez le comte de Leicester à 
Holkham (gravé par S. W. Reynolds). Il paraît que, lors des rares 
séances que Fox put accorder au peintre, l'atelier de ce dernier fut 
envahi par les amis et connaissances du grand homme, qui lui prodi- 
guaient les avis et les conseils les plus divers, jusqu’à ce que Fox 
lui-même dût intervenir pour le délivrer. C’est une scène qui rappelle 
étrangement le premier acte si finement observé du Chamillac 
d'Octave Feuillet, se passant dans l'atelier d’un jeune peintre en 
renom. Les relations d’Opie avec son ex-mentor, le D' Wolcot, 
s'étaient beaucoup espacées depuis la rupture, en 1782, de leur asso- 
ciation, mais elles continuèrent néanmoins jusqu’au second mariage 
du peintre, époque à laquelle ils cessèrent à peu près de se voir. Il 
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parait que la charmante et docte Amelia Opie ne pouvait souffrir les 
façons trop autoritaires du redouté critique et satiriste. Cependant, 
Opie, qui n'avait guère ralenti ses ardents efforts pour combler les 
lacunes d’une éducation nécessairement défectueuse, avait fini par 
acquérir de sérieuses qualités littéraires. Son premier essai comme 
écrivain avait été l’article sur sir Joshua Reynolds, inséré dans 
l'édition que fit Wolcot du Dictionnaire des peintres de Pilkington. 
Ensuite vinrent les conférences sur les Principes de l'Art, qu'il fit à la 
Royal Institution, devant le public en mème temps élégant et instruit 
qui fréquentait cette salle d'élite — conférences dont il se montra 
lui-même beaucoup moins satisfait que le public. Ce fut en 1805 
qu'il obtint la haute faveur d’être élu professeur de peinture à 
l’Académie. Dédaignant de se ménager, en profitant du règlement 
qui lui accordait trois ans pour préparer ses discours en chaire, le 
maitre voulut absolumententrer en fonctions dèsl'hiver de 1806-1807. 
Il put donner en tout quatre conférences sur les six que voulait le 
règlement. Elles avaient pour sujet le Dessin, l’Invention, le Clair- 
obscur et la Couleur : la première eut lieu le 16 février et la dernière 
le 9 mars 1807. J'ai déjà dit qu'après la mort prématurée du peintre, 
ses discours furent publiés avec une préface d'Amelia Opie. Au 
moment où il parvenait à l'apogée de la fortune, qu’il avait méritée 
par de si nobles efforts, Opie fut atteint d’une mystérieuse maladie 
de la moelle épinière, qui résista à tous les soins de cinq des médecins 
les plus en renom de Londres; ceux-ci avouèrent mème ignorer la 
vraie nature du mal, qui ne fut révélée que trop tard, par une 
autopsie. Pendant son délire, il ne cessait de s'occuper encore de 
ses toiles inachevées, destinées à la prochaine exposition de la 
Royal Academy. Profitant d’un intervalle de lucidité, il fit même 
venir son élève Thomson, et parvint à faire terminer par lui, en sa 
présence, Le fond d'un grand portrait du duc de Gloucester, auquel sa 
pensée semblait surtout s'attacher. 

Opie mourut le 9 avril 1807, et fut enseveli avec grande pompe 
dans la cathédrale de Saint-Paul, près du tombeau qui avait reçu, 
en 1792, la dépouille mortelle de Reynolds. Non seulement les 
membres de l’Académie, mais nombre de personnages haut placés, 
amis ou clients du maitre, se joignirent au cortège funèbre, qui partit 
de la modeste demeure de Berners Street pour s’acheminer vers 
l’église métropolitaine. 

La largeur et la simplicité, le réalisme puissant et élevé qui fai- 
saient le fond de la méthode d’Opie, et qui lui ont assuré une place 
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au premier rang de ses contemporains de la même école, n’ont 
pas toujours trouvé grâce devant les critiques anglais. Richard et 
Samuel Redgrave, dans leur livre déjà cité, A Century of Painters 
of the British School, tout en accordant au peintre ces mêmes 
qualités, lui reprochent outre mesure, mais non sans justesse, le 
peu de charme de son coloris, la lourdeuret la froideur deses lumières, 
son exécution d’une largeur trop sommaire, et sa manière de com- 
prendre etd’interpréter la beauté féminine. Ils n’ont pas su eux-mêmes 
comprendre cette fierté de style, qui, cependant, n’est point de 
l’'emphase, cette simplification du réel qui en conserve toutes les 
parties essentielles, cette ferme volonté de s'attacher à rendre la 
nature et non la mode, qui lui permettent de se tenir à côté des pein- 
tres dont la brosse était plus souple, plus variée, plus accomplie que 
la sienne. 

On peut encore voir dans les collections publiques ou quasi publi- 
ques du royaume, en dehors des toiles déjà citées dans le texte, Les 
œuvres suivantes : à la National Portrait Gallery, les portraits du 
peintre lui-même, du graveur Bartolozzi et du publiciste Holcroft ; à 
la Dulwich Gallery, un autre portrait du peintre lui-même; à Man- 
chester, un sujetshakespearien, Troïlus, Cressida et Pandarus, prètépar 
la National Gallery; au Garrick Club, une importante toile, The 
Gamester, montrant, dans une scène de la comédie de ce nom, les 
portraits de plusieurs d’entre les principaux acteurs de l’époque. 

Je dois, en terminant, avouer mes obligations à l’excellente mono- 
graphie John Opie and his Works, publiée en 1878, avec un catalogue 
comprenant 760 toiles et esquisses du maître, par M. J. Jope Rogers 
(autrefois secrétaire de l’Arundel Society), à laquelle j’ai emprunté en 
grande partie les détails biographiques de cette étude. Les livres 
déjà cités d’Allan Cunningham et des frères Redgrave, ainsi qu'une 
curieuse publication, Bibliotheca Cornubiensis — espèce d’encyclopédie 
pour le comté de Cornouailles, rédigée par MM. Clement Boase et 
William Prideaux-Courtney —, m'ont aussi fourni des renseigne- 
ments fort utiles. 
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CESARE DA SESTO 


Le Musée du Louvre expose sous le nom de Raphaël, dans la 
Salle des boîtes, un dessin à la sépia représentant la Vierge allaitant 
l'Enfant Jésus'. Ce dessin est une véritable merveille, et par le 
charme du sentiment et la science parfaite de l'exécution, il peut 
passer pour l’un des plus admirables dessins qui, au Louvre, portent 
le nom de Raphaël. 

Je pense toutefois que l’attribution à Raphaël ne s'impose pas 
avec certitude et que ce dessin doit plutôt être restitué à l’École: 
lombarde, à un élève de Léonard de Vinci. Entre ce dessin et les 
œuvres de Raphaël il me paraît y avoir des différences essentielles, 
tant dans la conception première de l’œuvre d’art que dans la manière 
de l’exécuter. 

Ni le type, ni l'expression de la Vierge ne sont raphaëlesques. 
Ce visage allongé, ce menton pointu, ce nez long et fin, surtout ces 
lèvres minces tirées par un sourire, c'est la caractéristique de 
Léonard et de tous les maitres qui l’ont suivi; c’est le type même 
créé dans la Vierge aux rochers du Musée du Louvre. Chez Raphaël, le 
type féminin est toujours d’une race plus robuste, le menton est 
plus carré, le nez plus large, le visage d’un ovale moins allongé, et 


1. Ce dessin a été gravé par M. Henriquet Dupont et photographié par Braun, 
n° 260 de son catalogue. 
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ce qui est un signe plus essentiel encore, les femmes de Raphaël 
sont des vierges sérieuses qui ne sourient jamais. 

Non moins significatif est le type de l'Enfant Jésus. Les enfants 
de Raphaël sont presque toujours de petits hommes plutôt que de 
jeunes êtres potelés, aux chairs grasses et molles. Sur ce point, 
Raphaël reste fidèle aux traditions de l'École ombrienne et ne parti- 
cipe que de loin aux recherches naturalistes qui furent le propre de 
Léonard, à cette étude minutieuse des petits enfants, sans Os et sans 
muscles, aux jointures fines enserrées dans de petits bourrelets de 
chair. 

Dans le dessin du Louvre, l'Enfant Jésus met une main dans le 
corsage de sa mère et de l’autre presse son sein qu’il s'apprête à 
saisir. Ce trait est de la plus haute importance. Jamais Raphaël n’a 
découvert le sein de la Vierge, jamais il n’a fait une Vierge allaitant 
son fils, tandis qu’au contraire cette représentation est très fréquente 
dans l’École lombarde et constitue un des caractères qui lui sont 
particuliers. 

De toute cette œuvre se dégage l'impression d’un art féminin et 
raffiné. La caractéristique de l’art de Raphaël me paraît être au 
contraire la noblesse, la dignité, une majesté un peu froide. Raphaël 
n'est jamais très familier. Chez lui la Vierge n’est pas une jeune 
mère qui allaite son enfant et lui sourit, c’est une vierge craintive 
et respectueuse qui veille sur l'Enfant Dieu et qui l’adore. 

Des conclusions semblables nous seront fournies par l'étude de la 
technique de ce dessin. A l’opposé de Léonard, Raphaël n’aime pas 
les dessins finement et patiemment exécutés. Tandis que les dessins 
de Léonard sont presque toujours des merveilles de travail, où des 
têtes, des mains, des pieds, des draperies sont modelés jusqu’au 
trompe-l’œil, les dessins de Raphaël ne sont ordinairement que des 
esquisses rapides, où la finesse de l'exécution est entièrement subor- 
donnée à la recherche de l'effet général. Raphaël se préoccupe 
surtout de la mise en place, du groupement des figures, et ilse déclare 
satisfait dès que les lignes essentielles de la composition sont établies. 
Et ces deux manières de travailler sont le résultat, non d’un 
caprice, mais des théories mêmes de Raphaël et de Léonard sur la 
beauté et l'idéal. Tandis que Léonard est un maitre convaincu de la 
souveraine beauté de la nature et de l'impérieuse nécessité de lui 
être fidèle, Raphaël tient la nature pour imparfaite et cherche un 
idéal qui lui soit supérieur. Dès lors, pour lui, le dessin sur nature 
n'est plus qu’une indication première, un point de départ. Il devient 
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inutile de trop préciser les formes puisque ces formes sont destinées 
à être modifiées dans la suite, à être épurées, ennoblies conformément 
à un certain idéal. Dans ces conditions, un dessin trop rigoureux non 
seulement devient inutile, mais même peut constituer un danger. 
Dans son œuvre définitive, Raphaël ne manque jamais de supprimer 
les détails trop précis qui particularisent les formes et leur don- 
neraient un trop vif caractère d’individualité. Et c’est pourquoi 
Raphaël a esquissé surtout des croquis d'ensemble et n’a jamais fait 
pour un de ses tableaux de Vierges un dessin aussi fini que le dessin 
du Louvre que nous étudions. 

On remarquera également que, dans la période florentine de 
Raphaël, il n’existe pas de dessin au bistre et que cet emploi du lavis 
est au contraire très fréquent chez Léonard et ses élèves. 

Enfin le parti pris lumineux du dessin, cette disposition en larges 
masses d’ombre et de lumière, est un caractère technique qui ne se 
retrouve ni dans les dessins ni dans les peintures de Raphaël. 

Dans l’histoire de l’art italien il est un fait que l’on est trop 
souvent porté à oublier, c'est le grand laps de temps qui sépare 
Raphaël de Léonard : un tiers de siècle! et cela au moment de la 
prodigieuse activité du xv° siècle italien, alors que tous les dix ans 
l’art change de physionomie. 

Lorsque Raphaël commence à travailler à Florence, il trouve déjà 
accomplie non seulement l’œuvre de Léonard, mais encore celle de 
toute son école. Beltraffio a 16 ans de plus que Raphaël, Luini 14, 
Andrea Solario au moins autant. En 1505, avant que Raphaël ait 
produit aucune œuvre personnelle, Sodoma a déjà peint les admi- 
rables fresques de Monte Oliveto. 

Dans l'étude du génie de Raphaël, après avoir insisté sur l’anté- 
riorité de l’École léonardesque, il est encore plus important de dire 
combien l’influence de cette école fut faible sur Raphaël et, d’une façon 
générale, sur l’École florentine. 

Le style de Léonard, si précis, si minutieux, cet art de chevalet 
qui met des années à modeler une seule figure,convenait mal au milieu 
florentin où dominait la tradition des vastes et rapides travaux de la 
fresque. Léonard ne fit pas école à Florence; c’est à Milan, au nord 
des Apennins, qu’il trouva un milieu apte à le comprendre, et c’est là 
seulement qu’il eut des élèves et fonda une école. 

Lorsque Raphaël vint à Florence, l'influence de Léonard n’y était 
pas dominante et Les jeunes artistes allaient surtout du côté de Michel- 
Ange et de Fra Bartolomeo. Raphaël pouvait bien entendre parler de 


LA VIERGE ALLAITANT L'ENFANT JÉSUS, PAR CESARE DA SESTO. 


(Dessin à la sépia du Musée du Louvre.) 


D’après un élat de la gravure d’Henriquel, éditée par Goupil. 
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Léonard, il n’était pas à même de bien le comprendre. S'il a regardé 
les quelques rares œuvres de Léonard qui étaient alors à Florence, 
s’il a cherché à lui emprunter ses formes, il n’est pas parvenu à lui 
rien dérober de son esprit. La pauvre imitation qu'il fit de la Joconde, 
dans son portrait de Madeleine Doni, en est une preuve saisissante. 

Ma conclusion est que le dessin du Louvre appartient non à 
Raphaël ou à un florentin, mais à l’École de Léonard. Je ne pense pas 
toutefois que le nom de Léonard puisse être prononcé ici. Les dessins 
de Léonard ont encore une plus grande beauté, un trait plus précis, 
plus nerveux, un modelé plus serré. Notre dessin est l’œuvre d’un 
maitre soumis directement à l'influence de Léonard, mais né quelques 
années après lui. Il doit être cherché dans cet admirable groupe 
d'artistes lombards qui comprend Luini, Solario, Giam Pietrino, 
Bernardino de’ Conti, Beltraffio, le Sodoma et Cesare da Sesto. 

En analysant le style particulier de ces maitres, nous pourrons, 
je crois, parvenir à plus de précision dans l'attribution du dessin du 
Louvre. Ce dessin a des traits profondément léonardesques, mais la 
souplesse de l’exécution, la suppression de toute dureté, le parti 
pris de traiter le dessin par larges masses de lumière, plus en colo- 
riste qu’en graveur, ce style particulier qui nous à fait écarter le 
nom de Léonard, doit nous faire écarter de même le nom des maitres 
qui le suivent immédiatement pour nous faire rechercher un maitre 
plus jeune, un maitre né vers 1480, au moment où apparaissent le 
Titien, le Giorgione, Lorenzo Lotto, le Pordenone, Raphaël, A. del 
Sarto, un maitre qui, tout en tenant encore de Léonard, ferait 
pressentir le Corrège. Pour ces raisons, les noms de Solario, Giam 
Pietrino, Bernardino de’ Conti, Beltraffio, Luini étant écartés, nous 
restons en présence du Sodoma et de Cesare da Sesto. Le Sodoma, 
dans ses premières années, a subi profondément l'influence de 
Léonard et quelques-unes de ses figures de femmes rappellent la 
Vierge du dessin du Louvre. Mais le Sodoma ne paraît pas s'être 
attaché à la représentation des madones et avoir recherché avec 
autant d'amour d’aussi fines silhouettes. En outre, la plupart des 
dessins que nous connaissons de lui ont presque toujours un faire 
haché, à larges traits parallèles, qui ne rappelle pas l’exécution si 
moelleuse de la Vierge du Louvre. Nous restons en présence de 
Cesare da Sesto et c'est bien à lui que tout se rapporte dans notre 
dessin, à ce Cesare qui a su réunir le sentiment de Léonard et la 
souplesse de Raphaël, qui possède l’esprit d’un maître né en 1450 et 
l'exécution d’un maître né vers 1480. 
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Dans toute cette discussion, nous avons recherché avec soin les 
caractères particuliers par lesquels notre dessin se rattachait à 
l'école de Léonard, mais il n’est pas entré dans notre pensée de dire 
qu'il n'avait aucun caractère raphaëlesque. Ces caractères sont assez 
notables pour que, jusqu’à ce jour, l'attribution à Raphaël n'ait 
soulevé dans la critique aucune contestation. Or, s’il est vrai que 
notre dessin ait cette particularité de rappeler le style de Raphaël et 
celui de Léonard, c'est une raison de plus pour prononcer le nom de 
Cesare da Sesto. Les critiques en effet ont toujours été unanimes à 
nous parler de Cesare da Sesto comme du maitre qui s'était le plus 
approché de Léonard en mème temps que de Raphaël. M. Gironi 
(Pinacoteca di Milano) dit que, dans la Vierge et Saints du Brera, les 
enfants semblent de la main de Raphaël et les têtes de vieillards de 
la main de Léonard. Et les historiens sont tous d'accord pour vanter 
la grande beauté des œuvres de Cesare da Sesto. La Vierge de Turin 
paraissait si belle à M. Waagen qu'il la supposait peinte par Léonard. 
Enfin il est important de se rappeler que les dessins de Cesare ont 
été tout particulièrement remarqués par la critique. Lomazzo les dit 
« si vraiment merveilleux, avec des attitudes si justes et si appro- 
priées au sujet, qu'ils ne sauraient être surpassés ». (Tratatto della 
Pittura.) Dans son livre Idea del Tempio della pittura, Lomazzo revient 
encore sur cette beauté des dessins de Cesare : « Dans cette partie, 
dit-il, il a été exceptionnel (rarissimo), comme on peut le voir dans 
toutes ses œuvres et spécialement dans l’Hérodiade, que j'ai possédée 
et qui est aujourd'hui la propriété de l’empereur Rodolphe II. » Et 
pour la science de disposer les ombres et les lumières, Lomazzo cite 
Cesare et Lorenzo Lotto comme les meilleurs disciples de Léonard. 
Enfin nous savons que Raphaël tenait en très grande estime le talent 
de Cesare da Sesto. Les historiens nous ont conservé un propos de 
Raphaël à Cesare qui témoigne de l'amitié et aussi de la rivalité des 
deux maitres : « Cesare, comment se fait-il qu’étant si amis nous 
puissions être de si grands rivaux en peinture? » 

Si de ces considérations historiques nous passons à l'étude des 
œuvres que nous connaissons de Cesare, nous trouverons la confir- 
mation de notre hypothèse. Dans le très petit nombre de Vierges que 
nous possédons de lui, il en est deux allaitant l'Enfant Jésus et nous 
trouvons ainsi chez lui ce premier caractère important qui n'existe 
dans aucune œuvre de Raphaël. De plus nous voyons le même type 
de la Vierge et de l'Enfant, les mêmes silhouettes dans les tableaux 
de Turin, de Milan et de Naples. Dans la Vierge du Brera, ce sont les 
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mêmes gestes càlins de l'enfant tenant d’une main le sein de sa 
mère et jouant de l’autre dans son corsage, ce sont surtout les mêmes 
traits, la même pose de la tête, le mème regard et la même figure. 
Cette tête de l'Enfant Jésus me paraît être une véritable signature pour 
le dessin du Louvre. 

Pour toutes ces raisons nous proposons l'attribution à Cesare 
da Sesto du dessin du Louvre, la Vierge allaitant l'Enfant Jésus. 

Nous ne connaissons qu’un très petit nombre d'œuvres de Cesare 
da Sesto. Cesare a partagé le sort des maîtres milanais qui sont 
restés longtemps inconnus parce que Vasari n’a pas parlé d'eux dans 
sa Vie des peintres. C’est ainsi que le nom de Cesare da Sesto ne se 
trouve qu’accidentellement sous sa plume, une fois dans la vie de 
Balt. Peruzzi et une autre fois dans la vie de Dosso Dossi. Cesare da 
Sesto n'a donc pas conservé la gloire à laquelle il avait droit, mais 
il est certain que ses œuvres, en raison de leur grande beauté ont dû 
résister aux causes de destruction; il est vraisemblable qu’elles 
figurent dans les musées aux places d'honneur, portant le nom des 
plus grands maîtres et surtout ceux de Léonard et de Raphaël. 
Cesare da Sesto a vécu plus longtemps que Raphaël, et tandis que 
l’on attribue à Raphaël des centaines d'œuvres, c’est à peine si nous 
sommes en mesure d'en attribuer une douzaine à Cesare. Il est 
possible aujourd’hui de réparer en partie cette injustice du sort. 

Le Musée de l'Hermitage à Saint-Pétersbourg inscrit sous le nom 
de Léonard de Vinci une Vierge et Saints qui est un des grands chefs- 
d'œuvre de la peinture, et cette Vierge me paraît être une œuvre 
incontestable de Cesare da Sesto. La plus petite comparaison avec la 


4. Relativement à ce dessin, je signalerai une petite curiosité, c’est l'existence 
dans la galerie Borghèse, à Rome, d’une peinture le reproduisant trait pour trait 
et dans des dimensions absolument semblables. La peinture du Borghèse est 
altribuée au Baroche, et, si elle n’a pas cette souplesse de facture en même temps 
que cet abus d’ombres bleues et de chairs roses qui caractérisent le Baroche, 
elle est néanmoins assez près de ce maître et elle est certainement une œuvre 
romaine de la fin du xvr siècle. Cette petite peinture, qui ne saurait, en aucun 
cas être considérée comme l’œuvre du maître qui a dessiné la Vierge du Louvre, 
nous montre ce que devient une œuvre du xv° siècle entre les mains d’un artiste 
du xvi° siècle. Dans les mains du copiste de la galerie Borghèse, tout le charme 
du dessin du Louvre s’est évaporé et cela sans qu'aucune modification essentielle 
ait l'air d’avoir été faite. Le dessin semble avoir été décalqué, et cependant il a 
suffi d'un léger arrondissement des formes, de la suppression du sourire, de 
l'épaississement d’un manteau pour enlever à l’œuvre tout son caractère aérien, 
toute sa fleur de jeunesse et pour faire de l’œuvre exquise d’un naturaliste italien 
du xv° siècle, une œuvre banale de la Renaissance du xvr siècle. 
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Vierge et Saints du Brera rend cette attribution certaine. Dans les 
deux œuvres on voit aux côtés de la Vierge un vieillard (saint 
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(Musée impérial de Vienne.) 


Joseph), et ces deux figures sont identiques; un décalque ne les ferait 

pas plus semblables. Cette preuve pourrait nous dispenser de toute 

autre recherche, mais pour faire connaitre les particularités du style 
VII. — 3° PÉRIODE. 41 
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de Cesare da $Sesto nous indiquerons certains détails qui sont 
communs à la Vierge de l'Hermitage et aux autres œuvres de Cesare : 
aux Vierges de Milan et de Turin, au dessin de Paris, à l’Adoration 
des Mages de Naples. C’est d’abord un mouvement très particulier de 
l'enfant, une jambe allongée, l’autre repliée et vue en raccourci, le 
geste des mains posées sur le sein de la Vierge ou cherchant à s’intro- 
duire dans son corsage, la tête de l'enfant rejetée en arrière, 
l’extrème finesse des cheveux frisés traités un à un, une petite mèche 
ramenée sur le front, et chez la Vierge le ravissant sourire léonar- 
desque. On remarquera dans un coin de la Vierge de l’'Hermitage et 
de la Vierge du Brera un bas-relief sculpté. Dans ces deux tableaux 
Cesare assied la Vierge sur une table de marbre que les vêtements 
recouvrent en partie laissant voir dans un coin, sur les parois de cette 
table, un petit bas-relief sculpté. Ce goût pour la reproduction des 
sculptures a trouvé son plus merveilleux épanouissement dans 
l’Adoration des Mages de Naples, où Cesare a peint un are de triomphe 
tout chargé de sculptures. À noter aussi un détail de très petite 
valeur mais qui peut être utilisé, c’est l’agrafe ronde retenant le 
manteau sur l'épaule de la Vierge, détail qui se trouve dans la petite 
Vierge allaitant l'Enfant de Saint-Pétersbourg et dans la Vierge sur les 
nuées de la galerie Melzi. Enfin la Vierge de Saint-Pétersbourg a les 
plus grands rapports, au point de vue de la finesse du modelé et de 
l'emploi des demi-teintes, avec l’Hérodiade de Vienne, œuvre certaine 
de Cesare. 

On trouvera de grandes analogies entre l'enfant du tableau de 
Saint-Pétersbourg et l’enfant du dessin du Louvre et ces analogies 
constituent un nouvel argument en faveur de l'attribution de ce 
dessin à Cesare da Sesto. 

Depuis longtemps, M. Waagen a supposé que la Vierge de Saint- 
Pétersbourg n’était pas de Léonard. Il l’a attribuée à l’École mila- 
naise, « au moment où Léonard venant de disparaitre, cette école 
exagère son principe et s’amollit ». M. Waagen croit le tableau fait 
vers 1520. Les caractères reconnus par M. Waagen sont bien ceux 
qui constituent l’art de Cesare da Sesto (Voir Paul Mantz, Galerie de 
l'Hermitage). 

Le tableau de l'Hermitage faisait partie de la collection des 
Gonzague. Il disparut en 1630, lors du sac de Mantoue par les troupes 
impériales, et fut acquis plus tard par Catherine II. 

La Vierge et Saints de l'Hermitage nous permet de donner à Cesare 
une autre œuvre : la Vierge au bas-relief de la Galerie Warwick. Je 
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ne connais pas ce tableau, mais à en juger par la description de 
M. Mantz (Galerie de l'Hermitage), il doit être de Cesare. Parlant 
de la Vierge et Saints de l'Hermitage, M. Mantz dit : « Quant 
au vieillard qui représenterait saint Joseph, on le connait pour 
l'avoir vu dans un autre tableau, la Vierge au bas-relief de la Galerie 
de lord Warwick. Il y a, du reste, entre les deux œuvres une parenté 
évidente. Comme la composition du cabinet de lord Warwick, la 
Vierge et Saints de l’'Hermitage montre dans un coin à droite le frag- 
ment d’un bas-relief à demi caché dans la pénombre. » 

Pour l'attribution à Cesare de la Vierge et Saints de Saint-Péters- 
bourg, il n'était besoin d'aucun document historique; l’analyse des 
œuvres connues de Cesare da Sesto suffisait amplement à la justifier. 
Peut-être pouvons-nous faire un pas de plus et retrouver quelque 
œuvre de Cesare en nous servant des indications que les historiens 
nous ont transmises. 

Dans sa Vie de Baldassare Peruzzi, Vasari nous dit : « B. Peruzzi 
peignit dans plusieurs salles du château fort d'Ostie en clair-obscur 
de très belles histoires et particulièrement des batailles; dans l’une 
d'elles, une escouade de soldats donnant l’assaut à une forteresse ; 
les assaillants couverts de leurs boucliers placent les échelles contre 
les murailles et les assiégés les repoussent avec une fougue terrible. 
Dans ces fresques, il peignit de nombreux instruments de guerre 
antiques et toute espèce d'armes. Dans une autre salle, il fit beau- 
coup d’autres histoires considérées presque comme les meilleures 
qu'il ait faites; mais il est vrai qu'il fut aidé dans cette œuvre par 
Cesare de Milan. » 

Dans l’histoire de Cesare cette note est très importante, car c’est 
une œuvre de lui autant que de Peruzzi qui est décrite par Vasari. 
Malheureusement, de toute cette décoration du château d’Ostie, il ne 
subsiste pour ainsi dire plus rien (quelques fragments dans la voûte 
d’un corridor : deux petites histoires en grisaille, Hercule combattant 
les Centaures, et une autre scène mythologique) :. 

Le texte de Vasari va nous apprendre bien des choses intéres- 


1. M. Frizzoni a signalé chez le prince Chigi, à Rome, une fresque, des Trois 
Grâces, qui proviendrait d'Ostie. M. Frizzoni a très justement remarqué le caractère 
léonardesque de cette fresque et il y voit une influence du Sodoma sur Peruzzi. 
Grâce à l'extrême obligeance du prince Chigi, j'ai pu étudier cette fresque des 
Trois Grâces; mais je n'y ai pas trouvé de caractères suffisants pour pouvoir l’attri- 
buer ni à Peruzzi, ni à Cesaro da Sesto. Au surplus, la plus grande incertitude 
règne sur la provenance de celte fresque. 
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santes sur Cesare. Tout d’abord il va nous permettre de dater les 
travaux d'Ostie et il nous dira ainsi à quelle époque Cesare habitait 
Rome et quel âge il avait. 

D'après Vasari les peintures d'Ostie ont été faites par Peruzzi peu 
après son arrivée à Rome. Peruzzi vient à Rome en 1503; ilpeint le 
chœur de San-Onofrio, deux chapelles à San-Rocco et immédiatement 
après il entreprend les travaux d’Ostie. Ces travaux peuvent donc 
logiquement se placer vers 1504 à 1505. M. Frizzoni pense même 
que ces travaux ont été faits en 1503 et il suppose que Cesare était 
déjà à Rome depuis plusieurs années et qu'il aurait quitté Milan 
dès 1499 après la chute des Sforza. Quoi qu'il en soit, nous pouvons 
retenir pour certain que Cesare était à Rome au plus tard en 1504, 
plusieurs années avant la venue, à Rome, de Raphaël. 

D'autre part, le mot de Vasari: « Il est vrai que Peruzzi fut aidé 
dans ce travail par Cesare de Milan », ne veut-il pas dire que si Les 
œuvres de Peruzzi furent si belles, c’est parce qu'il fut aidé par 
Cesare? Cette phrase ne met-elle pas Cesare sur le même pied que 
Peruzzi, si même elle ne lui donne pas la supériorité? C’est bien ainsi 
que Lanzi avait interprété la phrase de Vasari: « Cesare, dit Lanzi, 
connut B. Peruzzi et travailla avec lui au château d'Ostie et pour 
ses travaux ii semble que Vasari donne la plus grande part des 
éloges au peintre de Milan. » D'où cette conclusion que si Cesare 
était déjà un si vaillant maître vers 1504, il ne devait plus être un 
tout jeune homme; il devait avoir le même âge que Peruzzi, s’il 
n’était plus âgé que lui, et ainsi la date de sa naissance doit remonter 
au moins à 1480. 

Pour comprendre l’importance des travaux d’Ostie, il faut se rap- 
peler que le château fort d'Ostie avait été édifié par Jules IT, alors 
qu'il n’était encore que cardinal, et que les peintures furentcomman- 
dées par Jules IT dès son avènement au trône pontifical. Cesare da 
Sesto était donc avec Peruzzi un des premiers artistes que Jules IT 
prenait à son service. 

Enfin la petite note de Vasari, après nous avoir fourni de précieux 
renseignements biographiques, va peut-être nous permettre de 
retrouver quelque œuvre de Cesare da Sesto. 

Puisque Cesare fut le collaborateur de Peruzzi à Ostie, ne serait-il 
pas naturel de supposer qu’il a pu l'être dans d’autres travaux ? 
Attachons-nous donc aux pas de Peruzzi et allons là où il a travaillé, 
particulièrement aux époques voisines des travaux d'Ostie. Et 
puisque de mème Jules II à employé Cesare dans son château d'Ostie, 
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suivons Jules IT et recherchons les travaux qu'il fit faire au 
début de son pontificat. Au nombre de ses premières entreprises, il 
faut compter d'importants travaux au Trastevère : il fait ouvrir la 
grande rue qui longe le Tibre, la Lungara et il met le Trastevère 
en communication avec le Vatican, par la porte San-Spirito. Pour ces 
travaux il emploie Antonio da San-Gallo, dont le frère, quelques 
années auparavant, avait édifié son château d'Ostie. La porte San- 
Spirito et la Lungara rendaient plus accessibles les églises du Tras- 
tevère et particulièrement le petit couvent de San-Onofrio. Aussi 
nous voyons immédiatement la petite église du couvent de San- 
Onofrio s’embellir. C’est, en 1505, le tombeau de l'archevêque Sacchi 
et, vers le même moment, l’importante décoration du chœur par 
B. Peruzzi. Nous retrouvons donc réunis dans le même lieu les trois 
noms que nous avons vus à Ostie: Jules IT, San-Gallo, Peruzzi. N°y 
retrouverons-nous pas aussi Cesare da Sesto? N'y aurait-il pas dans 
ce couvent quelque œuvre milanaise de style léonardesque, que 
nous pourrions lui attribuer ? Pour avoir la réponse, nous n’avons 
qu’à franchir la porte du couvent et à monter au premier étage, dans 
le petit couloir qui conduit à la chambre du Tasse ; là nous trouve- 
rons l’œuvre que nous cherchons, la délicieuse Madone au donateur, 
d’un caractère si profondément milanais. Cette Madone a été attribuée 
pendant longtemps à Léonard, mais cette attribution est aujourd’hui 
contestée par la plupart des critiques qui la considèrent comme 
l’œuvre d’un de ses élèves ‘. Or, cet élève quel pourrait-il être si ce 
n’est ce Cesare, le plus fidèle disciple du maitre ? Puisque aucun 
témoignage historique ne nous autorise à prononcer le nom de 
Léonard, puisque certaines naïvetés de style, la pose un peu raide des 
draperies, la sécheresse des contours, le dessin incertain des mains 
et particulièrement la grosseur disproportionnée de la main de l’En- 
fant Jésus font écarter le nom de l’impeccable Léonard et évoquent 
le nom d’un disciple, pourquoi ne pas songer au disciple qui lui a le 


1. On ne peut pas songer à attribuer la Madonede Sun-Onofrio à l'époque du voyage 
fait par Léonard à Rome en 1514, et même en admettant le voyage de 1503, que 
fait supposer un document publié par Gaye (Carteggio II, 89), il est encore fort 
difficile de penser que Léonard ait pu peindre cette Madône à une époque aussi 
avancée de sa vie. Pour soutenir cette attribution à Léonard, la logique veut que 
l’on considère la Madone de San-Onofrio comme peinte vers 1480; or, avant 1303 
tout voyage de Léonard à Rome parait peu improbable. MM. Bode et Burckhardt 
(Cicerone) et M. Frizzoni attribuent cette Madone à Beltraffio. C’est le nom le plus 
vraisemblable à proposer si l’on n'accepte pas celui de Cesare da Sesto. 
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plus ressemblé, à Cesare da Sesto, alors que nous sommes sûrs de sa 
présence à Rome et que la fresque se trouve dans un lieu où travaille 
ce Peruzzi avec lequel Cesare était intimement lié? 

La comparaison de cette fresque avec les autres œuvres de Cesare 
appuiera cette conclusion. Dans le type de l'Enfant Jésus nous 
retrouvons les caractères communs aux autres enfants de Cesare : 
formes potelées, vivacité de mouvement, position du corps incliné, 
une jambe allongée et l’autre repliée. L’analogie est grande avec 
l'enfant de la Vierge du Brera, et beaucoup plus grande encore avec 
l’enfant de l’Adoration des Mages de Naples, avec ce petit enfant qui 
bénit un des rois mages comme l'enfant de San-Onofrio bénit le dona- 
teur. C’est une analogie absolue de mouvement, de pose et de dessin. 
L’analogie est la même avec un dessin de Cesare à Windsor (dessin 
reproduit par Morelli (Galerie Borghèse). Le tableau de Naples et le 
dessin de Windsor sont des preuves de premier ordre en faveur de 
l'attribution à Cesare de la Madone de San-Onofrio. 

À ces arguments on peut en ajouter d’autres de moindre impor- 
tance. La figure de la Madone de San-Onofrio peut se comparer à 
celle de la Vierge du Brera, c’est le mème front très découvert, les 
cheveux tombant droit sur les sourcils de manière à donner au front 
une forme triangulaire. Sur la tête de la Vierge un étroit bandeau 
d’étoffe est noué de chaque côté des oreilles, par un nœud très appa- 
rent formé de deux petites boucles saillantes. Ce bandeau et ces 
boucles nous les retrouvons dans le dessin du Louvre. Les draperies 
sur les jambes de la Vierge sont analogues par leur lourdeur aux 
draperies des tableaux du Brera et de l’'Hermitage. — À remarquer 
aussi cette curieuse particularité du fond d'or en imitation de 
mosaique sur lequel se détachent les figures. Ces fonds d'or sont 
absolument abandonnés par Léonard et ses élèves. Ici, dans notre 
petite fresque, c’est une imitation évidente des peintures à fond d'or, 
faites par Peruzzi dans le chœur de San-Onofrio, et c’est un argument 
sérieux pour attribuer cette petite fresque au maitre milanais qui fut 
l’ami de Peruzzi. Enfin, en dessous de la fresque, une frise en 
clair-obscur représente une décoration de style antique, têtes gro- 
tesques, oiseaux, enroulements de feuillages, et peut être considérée 
comme un souvenir des décorations en clair-obscur que Cesare 
venait de faire au château d'Ostie. Cesare a toujours aimé cette 
représentation des sculptures antiques. Nous avons cité les bas- 
reliefs peints dans la Vierge et Saints du Brera, dans la Vierge et Saints 
de Saint-Pétersbourg, dans la Vierge aubas-relief dela galerie Warwick 
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et le grand arc de triomphe de l'Adoration des Mages de Naples. Sur 
cet arc de triomphe on voit un pilastre sculpté reproduisant des motifs 
de décoration analogues aux motifs de la petite frise de San-Onofrio !, 

Pour toutes ces raisons nous pensons que l’on peut, avec grande 
vraisemblance, attribuer la fresque de San-Onofrio à Cesare da Sesto. 

Vasari, après avoir parlé de Cesare da Sesto dans sa Vie de 
B. Peruzzi, prononce encore son nom dans la Vie de Dosso Dossi : 

« Bernazzano Milanais, dit Vasari, excellait dans l’art de 
peindre le paysage, les herbes, les animaux, tout ce qui est sur la 
terre, dans l’air ou sous les eaux. Et comme il s'était peu occupé de 
figures, comme quelqu'un qui se sent peu apte à y réussir, il s’associa 
avec Cesare da Sesto qui les faisait admirablement et dans un beau 
style. On dit que Bernazzano peignait à fresque, sur la façade d’une 
cour, des paysages admirables et qu’il y plaça un fraisier couvert de 
fraises, les unes mûres, les autres vertes ou en fleur, si bien faites 
que des paons, trompés par cette belle apparence, vinrent les becqueter 
et le firent si souvent qu'ils détruisirent tout l’enduit du mur. » 

Nous possédons une des œuvres dues à cette collaboration, c’est 
le Baptème du Christ de la collection du duc Scotti à Milan. 

Le classement des œuvres de Cesare est très difficile à faire. Des 
œuvres connues actuellement, une seule paraît se rapporter à sa 
première jeunesse : c'est l'Adoration des Mages de la galerie Borromeo 
à Milan. La Vierge du Vatican, si elle est de Cesare, devrait, à mon 
sens, être classée à la même époque”. Cette Vierge est un grand 
embarras pour la critique. Le tableau est signé et daté : Cesare da 
Sesto, 1521. La date selit mal. MM. Bode et Burckhardt ont lu 1523, 
et M. Venturi, l’éminent critique d'art, 1531. Il est à peu près certain 
que la date et la signature sont fausses. Mais ce n’est pas une raison 
pour que le tableau ne soit pas étudié avec une grande attention. La 
signature actuelle, qui remonte au moins à l’époque à laquelle le 
tableau est entré dans la Galerie du Vatican, c’est-à-dire vers le 
commencement du siècle, prouve que depuis longtemps le tableau est 
attribué à Cesare’. Au commencement du siècle, la signature de 


4. Dans une fresque de B. Peruzzi à Santa-Maria della Pace, on voit un dona- 
teur agenouillé tenant son bonnet à la main, comme dans la fresque de San” 
Onofrio. On peut y voir un souvenir de la fresque de San-Onofrio. 

2. MM. Bode et Burckhardt critiquent la Vierge du Valican, mais ne constestent 
pas l'attribution à Cesare. 

3. Nous savons, par l’Inventaire du Vatican, que le tableau provient d'une petite 


ville des environs de Milan. 
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Cesare da Sesto n'avait pas grande valeur et l’on avait peu d’intérèt 
à la supposer. Peut-être pourrait-on penser que la signature actuelle 
n’est que la retouche d’une signature antérieure effacée. Dans la 
signature, le chiffre 2 est peu lisible et ressemble beaucoup à un zéro. 
La date primitive a bien pu être 1501 et non 1521, et ce serait alors 
une date vraisemblable. La Vierge du Vatican peut être rapprochée de 
l’Adoration des Mages de la galerie Borromeo. Il y a quelques analogies 
dans le type des figures aux bouches minuscules et aux longues che- 
velures frisées, dans la manière dont les plis des manches sont 
indiqués, par une série d’ovales placés les uns à la suite des autres, 
et par la disposition du terrain tout parsemé de petits cailloux. 

La Vierge du Vatican et surtout l’Adoration des Mages sont char- 
mantes de naïveté et de jeunesse. Elles ont cette maladresse et en 
même temps ce charme poétique qui rendent si intéressantes les 
premières œuvres de Raphaël. 

En dehors de l’Adoration des Mages de Naples et de celle de la collec- 
tion Borromeo nous ne connaissons de Cesare que des tableaux com- 
posés d’un petit nombre de figures et nous ne pouvons plus juger de 
sa grande habileté dans l’art de composer dont parle l’Orlandi dans 
son Abecedario : « fu graziosissimo figurista ed erudito compositore ». 

Voici une liste des œuvres que l’on peut attribuer à Cesare : 


1. Adoration des Mages, Musée Borromeo, à Milan. 

2. Vierge à la ceinture, Musée du Vatican. 

3. Petite Vierge Melzi, Milan. 

4. Fresques au château fort d'Ostie. Faites en collaboration avec B. Peruzzi. 

5. Madone, de San-Onofrio, Rome. 

6. Saint Jérôme, de la collection Cook, Richmund. 

7. Petite Madone Estherazy (attribution proposée par Morelli). 

8. Baptème du Christ, avec un paysage de Bernazzano, Collection Scotti, à Milan. 

9. Vierge avec l'Enfant Jésus et le petit Saint Jean, Turin. 

10. Vierge aux balances, du Louvre. 

11. Vierge alluitant, Saint-Pétersbourg. 

19. Vierge allaitant, au Brera, Milan. 

43. Tête de vieillard, à l'Ambrosienne, Milan. Cité par Lanzi : « E di lui nell’ 
Ambrosiana una testa di vecchio, studiata e sfumata cosi alla leonardesca 
ch’ è una maraviglia. » 

14. Hérodiade, Vienne. 

15. Adoration des Mages, de Naples. Les commentateurs de Vasari (édition des 
classiques) la tiennent pour une des plus belles œuvres d'Italie. MM. Bode et 
Burckardt, dans leur Cicerone, un des plus admirables livres consacrés à 
l'art italien, ont été très injustes pour Cesare da Sesto et particulièrement 
pour cette Adoration des Mages qu'ils appellent une composition malheu- 
reuse : « sehr unglucklich ». 


LA MADONE AVEC L'ENFANT, PAR CESARE DA SESTO, 


(Musée du Brera, à Milan.) 
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16. Grand retable de l'église Saint-Roch, de Milan; aujourd'hui dans la Galerie 
Melzi, à Milan. Le tableau est divisé en plusieurs compartiments : au milieu 
la Vierge ct l'Enfant; sur les côtés saint Roch, saint Jean-Baptiste, saint 
Jean l’évangéliste, saint Pierre et saint Paul: saint Christophe et saint 
Sébastien demi-nus, et saint Martin et saint Georges à cheval. 

17. Vierge au bas-relief, de la collection de lord Warwick. 

18. Vierge et Saints, du Brera, à Milan. 

19. Vierge et Saints, Saint-Pétersbourg. 

20. Vierge et Saints, de la collection de lord Monson, attribution proposée par 
M. Morelli, par analogie avec les Vierges du Brera et de Saint-Pétersbourg . 


La maison Braun a photographié une Madone allaitant de la 
collection Paul de Saint-Victor (Exposition des Alsaciens-Lorrains). 
Cette madone, attribuée à Cesare da Sesto, n’est qu'une copie avec 
quelques changements de la Madone Litta de Saint-Pétersbourg, et de 
la Madone allaitant du Musée Poldi Pezzoli, deux œuvres certaines 
de Bernardo de Conti. 

M. Frizzoni, dans son beau livre Arte italiana del Rinascimento, 
donne à Cesare da Sesto une œuvre attribuée jusqu’à ce jour à Andrea 
Sabatini, le Retable de l’église du couvent de la Santa-Trinità della 
Cava, près Salerne. 

Le Baptême du Christ, au Musée du Latran, est attribué par le 
catalogue à Cesare. C’est une belle œuvre de l’École lombarde, dont 
je ne suis pas à même de discuter l'attribution. 

Je cite enfin deux œuvres portant le nom de Cesare, la Sainte 
Catherine d'Alexandrie du Musée Stœdel, à Francfort, et un Portrait de 
jeune homme du Musée du Belvédère, à Vienne. 

Comme dessins de Cesare da Sesto on peut citer les œuvres 
suivantes : 


TURN : Deux études pour l'Enfant Jésus. 
Venise : Étude d’un bras gauche et de deux mains 
Étude de bras. 
Étude de main droite. 
Étude de deux mains gauches. 
Académie de jeune homme courant. 
Tête de femme. 
Adoration des Mages. Étude pour le tableau de Naples. Cet intéressant 
dessin n’est qu'une esquisse première pour une partie du tableau de 
Naples. Il me paraît peu probable que nous possédions là le beau 


1. Ce catalogue est nécessairement très incomplet. Pour connaître Cesare da 
Sesto il faudra attendre l'important travail que prépare depuis longtemps 
M. l'avocat Marazza, à Rome. 
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dessin dont parle Lomazzo : « In Sicilia e illustre un Convento di 
Monache per la tavola mirabile di Cesare da Sesto, dove ha dipinto 
i tre Magi; ed ha espresso la maggior arte dell’ allumar che niuno 
possa dimonstrare. Di cui tiene il disegno Antonio Maria Vaprio, 
pittor di don Rodrigo di Toledo, Governator d’Alexandria. Nella qual 
parte egli e stalo rarissimo, come si vede in tulte l’opere sue. » 


Miax :  Tète de femme. Étude pour l’Hérodiade de Vienne. Dessin au crayon 
rouge. 

PARIS : Vierge assise. 

Drespe : Vierge assise avec l'Enfant; à droite sainte Élisabeth avec le petit saint 


Jean ; à gauche un ange. Dessin au crayon rouge. 
Tète d'enfant vue de face. 
VIENNE :  Léda avec le cygne. 
Deux génies avec des vases. 
Génie, projet pour un candélabre. 


M. Morelli attribue à Cesare da Sesto les dessins suivants inscrits 
sous le nom de Léonard : 


Winpsor : Saint Sébastien lié à un tronc d'arbre, dessin au crayon rouge. 
Étude de deux enfants nus, dessin au crayon rouge. 
PARIS : N° 6782. Saint Georges à cheval lultant avec le dragon. 
N° 6357. Madone avec l'enfant, saint Jérôme et saint Jean-Baptiste, 
dessin au crayon rouge. 
N° 6781. Étude pour une Madone, dessin à la plume. 


Le but principal de cette étude a été d'attribuer à Cesare da Sesto 
la Madone et l'Enfant Jésus, du Musée du Louvre, inscrit sous le nom 
de Raphaël. 

En terminant, je voudrais encore résumer, en quelques mots, ce 
que nous savons de la vie de Cesare, des dates de sa naissance et de 
sa mort. 

Vasari nous apprend que Cesare était de Milan et qu'il travaillait 
à Rome vers 1503. D’autre part, nous savons qu'il fut lié avec Raphaël. 
Raphaël n'étant venu à Rome qu’en 1508, Cesare aurait donc habité 
cette ville postérieurement à cette époque. Cesare a-t-il séjourné à 
Rome sans interruption de 1503 à 1510? IL est impossible de 
l’affirmer. Le contraire est même plus vraisemblable. Cesare ayant 
été dès 1503 le peintre de Jules IT, il n’est pas probable qu'il ait pu 
rester à Rome pendant une dizaine d'années sans être chargé de 
quelque travail important. Or, de travail important de Cesare à 
Rome il ne reste ni trace, ni document. Il est probable que Cesare a 
passé la plus grande partie de sa vie à Milan. Dans sa jeunesse il fut 
le disciple de Léonard et plus tard il travailla en collaboration avec 
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le paysagiste Bernazzano. C’est à Milan qu'il fit la plupart de ses 
œuvres. Nous savons encore que Cesare est allé en Sicile où il 
peignit dans l’église Saint-Nicolas de Messine l’Adoration des Mages, 
aujourd’hui au Musée de Naples. Enfin, le père Sébastien Resta dit 
dans une de ses lettres (Bottari, Lettere) que Cesare était ecclésias- 
tique. Mais cette affirmation, bien faite pour nous surprendre, n’est 
appuyée sur aucun document. Et c’est tout ce que les historiens nous 
ont transmis sur Cesare. Il est peu de grands artistes sur la vie 
desquels nous ayons moins de renseignements. 

Relativement à la mort de Cesare, nous avons un document. 
Lanzi dit, dans sa Vie des peintres, qu’il a eu connaissance d’un 
manuscrit dans lequel il était dit que Cesare était mort en 1524, et 
cela d’une manière qui ne laissait subsister aucun doute. En suite 
de cette indication de Lanzi, tous les historiens ont indiqué la date 
de 1524 comme date de la mort de Cesare. Mais un autre document 
vient contredire l'affirmation de Lanzi. Les commentateurs de 
Vasari (Édition de classiques, Milan, 1809), disent que Cesariano, 
ami de Cesare, a reproduit l'inscription mortuaire de Cesare com- 
mençant par ces mots : Hic tegitur Cæsar e Sexto stirpe prognatus, etc. 
Ce Cesariano était un architecte milanais qui a consacré toute sa vie 
à étudier et à commenter les œuvres de Vitruve. Le premier il les 
publia en langue vulgaire, en les accompagnant d’un long commen- 
taire. Ce livre est le seul livre connu de Cesariano. Or, il fut publié 
en 1521. Si donc l'inscription mortuaire de Cesare est réellement 
dans ce livre de Cesariano, il faut faire remonter sa mort non à 1524 
mais antérieurement à 1521. Je signale cette petite recherche aux 
érudits italiens. 

La date de naissance de Cesare nous est moins connue que la date 
de sa mort. Sur ce point le seul document que nous possédions est le 
texte de Vasari relatif aux fresques d’Ostie. J’ai montré comment de 
ce document on devait conclure que Cesare était né avant 1480. 
D'autre part le style général des œuvres de Cesare conduit à la 
même conclusion et place Cesare tout près du Sodoma et des maitres 
nés de 1475 à 1480. 

La date de naissance de Cesare serait beaucoup plus importante 
à déterminer que celle de sa mort, car c’est d’elle que dépend une 
question capitale dans l'étude du génie de Cesare; c’est elle seule 
qui nous dira quelle fut la nature de ses relations avec Raphaël; c'est 
elle qui nous dira lequel de ces deux maîtres, parfois si voisins dans 
la représentation des Madones, fut l’imitateur ou le créateur original. 
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_ Si Cesare est né dix ans avant Raphaël, il y a présomption majeure 


en faveur de son influence et de son originalité; si les deux maitres 
sont à peu près du même âge, il y a des probabilités pour que les 
influences aient été réciproques. Lanzi dit que dans la Vierge Melzi, 
Cesare s’est inspiré de la Madone de Foligno de Raphaël. Qui peut 
nous assurer que ce n'est pas le contraire qui est la vérité? Lanzi 
ne pousse-t-il pas la légèreté jusqu'à dire que cette même WMudone 
Melzi est inspirée du Corrège ‘ ? du Corrège dont les premières pein- 
tures sont postérieures à la mort de Cesare! Ici la vérité évidente 
est que Cesare est un ancêtre immédiat de Corrège, le trait de jonction 
entre Léonard et Corrège, entre l’école de Milan et l’école de Parme. 

Nous avons été portés pendant trop longtemps à méconnaitre 
la gloire des grands artistes de l'Italie pour ne parler que de Raphaël, 
pour voir en lui un maître exceptionnel, incarnant tout le génie 
italien. Des études plus attentives ont montré qu'une grande part de 
cette gloire a été faite de la gloire des autres, que la qualité maitresse 
de Raphaël fut une extraordinaire puissance d’assimilation, que son 
œuvre, sans contenir aucune découverte nouvelle, fut grande surtout 
par la réunion des découvertes antérieures. Jusqu'en 1510, Raphaël 
ne manifeste aucune originalité et la liste de ses œuvres n’est que la 
liste de ses emprunts. Il est fort vraisemblable que le nom de Cesare 
doit être ajouté à la liste déjà fort longue des maitres dont Raphaël 
s'est inspiré. 

La caractéristique du talent de Cesare est une grande élégance, 
un grand amour de la beauté féminine. En cela, comme tous les 
milanais, il est l'héritier direct de Léonard. Comparé à Raphaël il 
est plus naturaliste et en même temps plus raffiné. Le type de ses 
femmes est plus fin, leur visage plus riant; ses petits enfants sont 
plus gracieux et leurs jeux plus animés. Moins noble que Raphaël, 
moins grave, moins préoccupé d'exprimer les idées chrétiennes, 
Cesare est un maitre profane, hanté surtout par la splendeur des 
formes, par le souci de dire le charme de la femme dans le mystère 
de son sourire et l'éclat triomphant de sa beauté. a 


MARCEL REYMOND. 
4. « Son figure con tale imilazione del Corregio, che si torrebon per sue e non 


se sapessimo il vero autore; tanta e la morbidezza, l’unione, la lucidezza delle 
carni, tale il gusto del colore, e dal! armonia che indora tutlo il dipinto. » 


ESRI COMRECTODIE 


(QUATRIÈME ET DERNIER ARTICLE.) 


VII 


L’ARCHITECTURE CIVILE. 


Nous avons déjà fait observer le crois- 
sant développement de la vie civile. L'admi- 
nistration est devenue entièrement laïque; 
la commune associe le citoyen à la gestion 
de ses affaires; la corporation ennoblit les 
métiers. Sous Philippe-Auguste, le haut 
enseignement public s’affranchit et se con- 
centre. Sous Louis IX, de larges bases sont 
données à la justice par l'étude du Droit. Il 
y avait, à Paris, plusieurs écoles fréquentées 
de clercs de tous pays : celle de Notre-Dame était la plus austère et 
celle de la Montagne-Sainte-Geneviève avait entendu, plus de cent 
ans auparavant, maitre Pierre Abailard exposer, en dépit des prélats, 
sa grande théorie de la responsabilité humaine. Le roi de Bouvines 
réunit les groupes de docteurs en une seule institution qu’il voulut, 
non seulement forte, mais indépendante de toute juridiction, afin que 
la science s’appartint. Dante Alighieri lui-même y devait suivre, un 
jour, les leçons de maitre Algier, — ainsi que nous l'apprenons, au 
chant X de son Purudis, en quelques vers dignes de remarque. Dès 
le premier quart du siècle, on y tentait de ressusciter les lettres 
antiques, — mémorable initiative condamnée en ces. termes par le 
pape Grégoire IX : « Nous défendons de mêler aux ductrines sacrées 


1. Voy. Gazelle des Beaux-Arts, 3° période, t. VI, p. 59. 
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le mauvais levain des études mondaines. » Je n’ai pas à dire l'énorme 
importance politique et religieuse promptement acquise à l'Univer- 
sité : je constate qu’elle est un corps civil et qu’elle forme, pour nos 
provinces et pour l'étranger, des évêques, des savants, des maîtres 
appelés à répandre au loin la netteté de nos méthodes. Quand 
Louis IX, à son tour, encourage les travaux des légistes, il fait 
florir tout ensemble le Droit et l'équité, qui rassurent les hommes. 
Philippe le Bel n'aura plus, pour couronner l’œuvre, qu’à créer son 
Parlement. Ces deux pivots du mouvement social, l'instruction 
publique et la jurisprudence, aident grandement à l'émancipation 
civile, dans toute la mesure permise en ces temps confus encore. 
Tout se débrouille lentement, mais avec continuité. Ajoutons que 
les contrées françaises, de plus en plus unies par le lien national, 
entrent en relations plus étroites. Les routes moins périlleuses et 
les villes plus libres font le commerce aisé et productif. Les bourgeois 
s’enrichissent ; les mœurs perdent de leur àâpreté. On n'avait senti, 
jusque-là, que la nécessité d’avoir de belles églises, où prier Celui 
devant qui les hommes sont égaux. Maintenant, on croit devoir élever 
aussi de beaux édifices profanes : des hôtels de ville et des beffrois, 
comme à Saint-Antonin du Tarn-et-Garonne, vers 1230, et à Martel, 
du Lot avant le règne de Charles V; des maisons de corporation, 
comme la célèbre maison des musiciens de Reims au temps de 
Louis IX... Les hôpitaux n'étaient que des façons de couvents; à 
partir du xu siècle, on met une délicatesse à les faire avenants, bien 
ornés, presque joyeux : les vestiges des hôtels-Dieu de Brie-Comte- 
Robert et de Senlis, la grande salle des malades de l'hôpital de 
Tonnerre et l’hospice élevé, à Beaune, en 1443, par Nicolas Roslin 
en sont la preuve. De simples bâtiments d'utilité prennent un air 
monumental, à l'exemple de la Grange-aux-Dimes de Provins, bâtie 
au xrr° siècle. Et je me borne, ici, à peu d'exemples. Les gros 
marchands se font construire des maisons en bois, à étages encor- 
bellés, à pignon pointu, sur soubassement de maçonnerie, avec la 
boutique ouvrant sur la rue. Aux rentiers, d'élégantes maisons de 
pierre décorées de sculptures, de moulures et de corniches dentelées. 
Amiens, Laon, Montferrand, Cordes, Albi en gardent de précieux 
exemples. Un art se dessine en ces constructions, qui n'a rien de 
sombre ou de renfrogné. 

Les châteaux, à la même époque, sont encore des forteresses, 
mais d’une structure savante et d’une silhouette pittoresque visi- 
blement étudiée. Je n’ai touché que par de rares allusions à l’archi- 
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tecture militaire, quoique le point de vue d’art n’en soit jamais 
banni, et je ne peux, à mon grand regret, m'y attacher ici davantage. 
À combien de types de donjons n’eût-il pas fallu s’arrèter avant le 
xu® siècle, rectangulaires, cylindriques, mi-parties cylindriques et 
rectangulaires, polygonaux, flanqués de tourelles, divisées intérieu- 
rement en salles excellemment voûütées, très robustes dans leur 
ensemble, très ingénieux dans leurs détails! Pour la suite, il fau- 
drait, au moins, décrire l'enceinte de Poitiers, lacité de Carcassonne, 
les remparts d’Aigues-Mortes; les tours farouches de Gisors, de 
Château-Gaillard, au donjon elliptique, bardé de dix-sept segments 
de maçonnerie d'un pied de ressaut, reliés par deux pieds de cour- 
tine, de Coucy, de Bonaguil (Dordogne), où le xrv° siècle se préoccupa 
de résister à l'artillerie; les défenses de l’abbaye du Mont Saint- 
Michel, le palais fortifié des papes, à Avignon, et les hôtels forts des 
évèques de Laon, de Beauvais, de Narbonne et d'Albi, dans leurs 
villes épiscopales; le donjon de Septmonts (dans l'Aisne), bâti vers 
1440, par les évèques de Soissons, et les manoirs, d’une invention 
non exempte de formules, de Gaston Phébus, en Béarn, et du roi 
René, en Provence... Mais, pour ne point sortir de mon cadre, je me 
borne à enregistrer que, depuis Philippe-Auguste, le désir du bel 
aspect, dans les constructions militaires, et du confortable, en leur 
aménagement, tend sensiblement à s’accroitre. À Coucy, en 1230, 
douze branches d'ogives supportaient, d'étage en étage, les voûtes 
du colossal cylindre, encadrant douze niches profondes et une 
galerie circulaire et lahaute plate-forme se marque superbement, au 
dehors, par sa couronne de mâchicoulis saillants, de créneaux en tiers- 
point et de crochets formant corniche. Moins sauvage et presque 
aussi fier sera le donjon de Vincennes, bâti pour Charles V par le 
maitre d'œuvre Raymond du Temple; mais les commodités de l’habi- 
tation s'y font leur part. Carré, cantonné de quatre tourelles 
montant de fond, nous le voyons toujours se profiler sans lourdeur, 
percé de fenêtres symétriques en arc brisé ou à linteau droit, ceint 
d’un double rang de corniches et d'ouvertures. Chaque étage contient 
quatre petites salles octogones dans les tourelles et une grande pièce, 
pourvue d’une élégante cheminée et recueillant le faisceau de ses 
nervures sur un pilier central, orné à ravir et sans chapiteau: 
L’agencement est d’un art extrême. C’est pour le même Charles V 
que le même Raymond du Temple imagine le magnifique escalier à vis 
du Louvre, construit tout à jour, au dire de Sauval, décoré de statues 
et couvert d’une voûte à douze branches, rehaussées des armes du 
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roi et des princes du sang. Le bon monarque n'aime point les 
rébarbatifs manoirs : il lui faut des demeures plaisantes et confor- 
tables, telles que ses châteaux de Loches, de Beauté et de Compiègne, 
aux galeries voûtées légèrement, aux salles lambrissées et peintes, 
éclairées de baies ogivales et de fenêtres en anse de panier ou 
carrées, garnies de meneaux qui se croisent. Son frère Jean de Berry ! 
partage sa passion pour les œuvres d’art, les brillants manuscrits et 
les résidences d’un luxe raffiné. Nous n'avons plus ni son palais de 
Bourges, ni son château de Mehun-sur-l'Yèvre, « une des plus belles 
maisons du monde », au rapport de Froissart, où l'architecte Gui de 
Dammartin s'était surpassé, mais la grande salle de son palais de 
Poitiers subsiste, avec sa triple cheminée monumentale enrichie de 
sculptures, surmontée d’une tribune, et son exquis fenestrage, 
encadré d’escaliers à jour. L'architecture gothique est, à présent, 
tout à fait sortie des données et des formes religieuses. Elle rompt 
également avec les allures pesantes des citadelles de jadis. Lorsque 
les circonstances la ramènent encore au programme féodal, au seuil 
du xv° siècle et avec Louis d'Orléans, — par exemple, à Pierrefonds 
et à la Ferté-Milon, — elle y déploie une puissance de fantaisie, une 
verve de composition et de détails surprenantes. Son aptitude est 
merveilleuse à se transformer selon les mœurs et à se plier à toutes 
les exigences. Par sa technique, elle n’est au-dessous d'aucune diffi- 
culté et, pour l'invention, nous reconnaissons en elle l'abondance du 
génie français sans nulle influence d'aucun pays. 

S'ensuit-il que nous ayons oublié, au lendemain du siècle de 
saint Louis, l’art d’édifier des basiliques? Certes, nous ne sommes 
pas devenus laïques à ce point. Le siècle de Charles V en a érigé 
plusieurs dignes qu'on les énumère. Saint-Urbain de Troyes n’est, 
assurément, pas d’un architecte ordinaire, dans sa construction 
ouvragée à l'excès et sa membrure trop ténue. De même la vaste 


1. Nous publions, en même temps que cet arlicle, une reproduction de l'inap- 
préciable dessin où Holbein nous a conservé, d’après la statue de Jean de Cambrai, 
la physionomie poupine, avisée, bienveillante du duc Jean de Berry. Ce dessin, 
possédé par la Bibliothèque de Bâle, est le seul témoin d’un voyage que le grand 
peintre fit à Bourges et dont il n’est resté trace dans aucun papier. Pour la statue 
agenouillée du frère de Charles V, jadis dans la sainte chapelle de Bourges, elle est 
aujourd’hui dans la cathédrale de cette ville. La tète originale a servi de cible pen- 
dant la Révolution et il a fallu la remplacer. Toutefois, le masque sculpté par 
l'imagier de Cambrai, retrouvé dans les chantiers de l'église, se peut voir au 
bureau de l'architecte et, tout mutilé qu'il est et déformé par les balles, il garde 
en soi un épanouissement de vie extraordinaire. 
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abbatiale Saint-Ouen de Rouen et la cathédrale Saint-Étienne de 
Metz, cette dernière d'un style champenois prononcé. Ce sont des 
églises savamment conçues, soigneusement construites, somptueu- 
sement parées, mais sèches et sans âme. La faute n'en est pas aux 
constructeurs : ils se dépensent sans compter, mais ils ne sont plus 
à l’époque ardente. Cette époque, si cruellement tourmentée par les 
horreurs de la guerre de Cent ans, par les exactions des grandes 
compagnies, par des ruines, par des contagions sans fin, se comporte 
vaillamment. Elle voit la liberté s'étendre du côté du Midi, où 
naissent, sous les pas des sénéchaux royaux, de petites villes privi- 
légiées, ces bastides bâties en carré autour d’une belle église 
gothique. Ses adroits maitres d'œuvre s'entendent à merveille à 
dresser ses flèches, comme à Sées, à combiner de riches portails, tels 
que les portails latéraux de la cathédrale de Rouen, à étayer, arc- 
bouter, évider, décorer. Non, ce n’est pas leur faute s’il n’est plus en 
eux d'inspiration religieuse. Saint-Nazaire de Carcassonne, immense 
transsept ajouré de bas en haut, auquel s'ajoutent une nef et une 
abside, peut passer pour un chef-d'œuvre de structure et d’ornemen- 
tation découpée etsculptée. L'architecte du Nord qui a élevé ce monu- 
ment l'emportait de beaucoup sur les auteurs de Saint-Urbain, de 
Saint-Ouen et de Saint-Étienne de Metz, etsa basilique, pourtant, ne 
communique pas une impression supérieure. Deux nouveautés seu- 
lement — deux constructions en briques — nous réservent, l’une 
quelque surprise, l’autre quelque émotion. La première est l'église 
des Jacobins de Toulouse, au clocher octogonal, étagé d’arcatures en 
triangle et, surtout, aux deux nefs élancées, égales, hardies et nues 
comme la doctrine de saint Dominique, coupant l’axe du chœur par 
leur ligne unique de piliers. La seconde est cette étrange cathédrale 
à donjon : Sainte-Cécile d'Albi. 

Entreprise à la fin du xrrr° siècle, en 1282, Sainte-Cécile a retenu 
mieux qu'un reflet du sentiment ancien. Son plan, dontles Méridionaux 
se sont tant inspirés, est celui d’une gigantesque chapelle : une seule 
nef, large et haute, sans transsept ni bas côtés, ceinte d’autels entre 
ses contreforts reportés à l’intérieur. Elle offrait aux yeux, en sa 
nudité première, une masse de briques fruste et singulièrement impo- 
sante. L'école flamboyante, aux approches de 1500, lui a taillé un 
porche de pierre blanche, qui l’égaye au dehors, et l’a enrichie, au 
dedans, d'une clôture de chœur, comme les cathédrales d'Amiens et 
de Chartres sont seules à en posséder. Mais on a beau faire, on est 
troublé, dans cette église, par la disparate du décor et du monument. 


Hél. Dujaréin 


ein del. 


Holb 


ENBEREN 


ée de B 


LE, D HEC JEAN" D 


äle ) 


sin du Mus 


S 


{ De 


Imp'AClément-Paris 


Gazette des Beaux-Arts 


Na à 
DD de 


ANR 


IF Vas , 
Lg 4 
EN RE 
A] È ”" \ 71 
. Lu ALT 
: ; MANEN LP. 
ALES 
L Je ue 
Li 
« n 
 - * | À, r at 
« .* ne 
' ATV 
À ( las: RC 
AT AS /R sx 
k FU ÿ . «Ni hs DTA rt das 
; ! L'EN es Ü Li k: 
db Ar tn dati 
| | OA ME LE 
A7: AUDE ” JO h Dr 
RTL 
04 NUE E 
À * Let È i déri ; 
FT mn: )' MS" \E D: 4: 


EL 2 Wire | 
LA RAS AITTRE 
( h u 


L NAS, 


L'ART GOTHIQUE, 339 


Entre sa fondation et son achèvement, trop de choses se sont 
passées. On le sent et l’on est gêné de le sentir. 

A l'endroit du style flamboyant, qui règne des dernières années 
de Charles VIT à la Renaissance païenne, je suis de l’avis de M. Gonse. 
Comparé aux froids calculs de la période précédente, il est plein 
d’élan et de chaleur. Les meneaux des baies se lancéolent, les arcs 
s’accolent en forme de flammes, les moulures se doublent de gorges 
profondes, les chapiteaux disparaissent afin que la montée des lignes 
ne soit pas interrompue, les portes se fleurissent d’ornements mul- 
tipliés, de formes végétales déchiquetées à outrance. Sous les voûtes, 
les nervures s’'entrecroisent en tout sens. Des clefs énormes en 
retombent, pareilles à des stalactites démesurées. Sans contredit, ce 
goût de richesse, où il entre du champenois et du bourguignon, a du 
brillant et ne mérite pas le dédain. Saint-Nicolas du-Port de Nancy, 
Notre-Dame-de-l'Épine de Chälons, Saint-Wulfran d’Abbeville, 
Saint-Maclou de Rouen, sont des églises très vivantes, très sou- 
riantes et très françaises. Nous voyons le genre pénétrer en Bre- 
tagne, où il s'adapte en perfection au tour d'imagination celtique, 
envahir les Flandres, susciter les cathédrales de Bruxelles et 
d'Anvers et gagner les Pays-Bas. Il est certain que cet épanouis- 
sement subit d'originalité ne décèle pas un art en train de mourir. 
Seulement, on doit bien convenir qu’une telle exubérance de lignes 
contrariées et contournées, une telle prodigalité de frémissantes 
sculptures, sont mieux appropriées à la féerie des châteaux qu’à la 
majesté des églises. Le gothique perd décidément le sens reli- 
gieux et se fait paradoxal. Les voûtes à clefs pendantes que j'aperçois 
à la Ferté-Bernard et dans la chapelle de Woeïriot, à Neufchâteau, 
les voûtes convexes risquées, à Maignelay, par Jean Vast de Beauvais, 
sont, pour moi, d’insupportables bizarreries. J'admire sincèrement la 
flèche du Clocher-Neuf de Chartres, par Jean Texier, le transsept de 
Beauvais, par Martin Chambiges, ou celui de Senlis. L'école ogivale 
est, malgré ses exagérations, d’une vitalité inouïe. Mais il est infini- 
ment plus agréable de considérer désormais ses œuvres dans le mode 
profane que dans le mode sacré. 

Sait-on rien de comparable en esprit, en grâce, en choix de motifs, 
en fraicheur ornementale, à l'hôtel construit pour Jacques Cœur à 
Bourges, de 1443 à 1451? Au-dessus de la grande porte d'entrée et 
de la petite porte de service à tympan sculpté, la chapelle forme 
édicule, couronnée d’une riche balustrade, éclairée d’une large baie 
dont les meneaux dessinent une longue fleur de lys et des cœurs. 
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Aux bâtiments d'habitation, toutes les fenêtres sont rectangulaires, 
inégales, à meneaux croisés. Les toits pointus se coupent d’irrégu- 
lières tourelles d’un art fleuri. Sous la baie à quatre divisions de la 
chapelle, le balcon saillant couvrait jadis de son baldaquin de den- 
telle, une statue équestre de Charles VII. À droite et à gauche, 
sculptés à mi-corps, en de fausses fenêtres, un homme et une femme 
semblant épier qui entre — détail un peu bizarre, où se trahit 
l'humeur du bourgeois. La cour d'honneur nous enchante de ses 
tourelles d'escalier, de ses lucarnes à pinacles, de ses combles aigus, 
d’où les cheminées émergent, de ses balustrades et de ses fleurons. 
Point de surcharge. Toute cette richesse demeure simple parce qu'elle 
s'étale exactement où il convient. Dans la décoration, rien que des 
sujets familiers et des devises pleines de bonhomie : « À cœurs vail- 
lans, rien impossible. — En bouche close n'entre mousche. » Nous 
aurons à revenir sur la naïve et fine sculpture de cet hôtel, chef- 
d'œuvre de gothique intime, accueillant et cordial. 

La charmante habitation, encore, que l’hôtel des abbés de Cluny, 
construit à Paris de 1490 à 1500! Quelle distinction dans tous ses 
profils! Quelle plantation curieuse! Quel soin scrupuleux, quelle 
franchise, quel sens pratique en ses moindres détails! On ne sait que 
louer davantage de la tourelle d'escalier, du promenoir, de l’oratoire 
aux nervures ramassées sur un pilier central! Tout est délicat, d’une 
appropriation éminemment spirituelle, d’une structure excellente. 
Il y a là une architecture vivante, féconde, rationnaliste, fidèle aux 
programmes qu’on lui donne, attentive aux besoins de l'existence, 
éprise de l'inattendu des combinaisons de lignes qui résultent des 
distributions intérieures. Et je transcris avec conviction le jugement 
de M. Louis Gonse sur ce suprème épanouissement de notre vieille 
école : « Ce que j'admire, par-dessus tout, dans l’art français 
du xv° siècle, c’est la liberté du plan, l’imprévu des dispositions, ces 
coupures pittoresques, d’une irrégularité piquante, qui apportent 
tant de vie et de souplesse aux formes architecturales, — toutes ces 
qualités, enfin, qui étaient l’essence de l'esprit gothique et que 
l'influence des idées antiques a, depuis, étouffées sous la tyrannie 
de la ligne droite. » 

Comment ces idées antiques nous ont, peu à peu, débordés ; 
comment l'Italie s’est emparée de nous au point de confisquer nos 
propres traditions, on le sait trop pour que j'y revienne. L'unité 
nationale faite, les caractères se sont amollis; le peuple n’a point 
assez gardé des rudes susceptibilités de ses pères; le zèle des Bour- 
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geoisies s’est à peu près éteint; l’égoisme des appétits satisfaits a 
étendu partout la somnolence et bien des abus se réveillent contre 
lesquels on avait protesté. Puis l’instruction publique accepte pour 
seule base les lettres grecques et latines et la philosophie ecclésias- 
tique, suivant la conception italienne. La notion des droits et des 
devoirs de l’homme envers soi-même, envers ses semblables et 
envers l’autorité s’étrécit et se rabaisse. Par contre, la théorie de 
l'autorité consacre jusqu'aux excès du pouvoir. La monarchie monte, 
du pied des autels catholiques, vers je ne sais quel Olympe paien. 
C’est une transformation générale des mœurs, dont nous nous 
ressentirons même après la Révolution française. Naturellement, 
les arts suivent le courant des faits et des pensées. Des maitres 
d'Italie, officiellement appelés chez nous, accélèrent notre mouve- 
ment d’abdication. Toute résistance est vaine. Le mouvement a, 
malheureusement, des causes trop profondes. 

Ne croyons pas, néanmoins, que nos architectes aient cédé du 
premier coup. Ils défendent les traditions et ne se laissent aller à les 
adultérer qu'à la longue. À Rouen, au commencement du xvi° siècle, 
deux maitres normands, Roger Ango et Roland Leroux, élèvent le 
palais de l’Échiquier sur un plan régulier, mais purement gothique. 
Tout y est brodé, sculpté, somptueux, dentelé à miracles. On ne se 
lasse pas de regarder la tourelle centrale à pans coupés de l'escalier, 
les lucarnes hautes, entourées d’un réseau de découpures et surmon- 
tées de pinacles à jour, la balustrade de la base du comble, d’où 
s'élancent des clochetons et des statues. Il est permis de souhaiter un 
décor plus sobre et moins d’ornements appliqués. Pourtant, ce palais 
nous ravit par sa fantaisie bien ordonnée et purement française. À 
Blois, l’aile du château construite sous Louis XIT n'offre que des 
attaques d’italianisme. Le château de Meillant, bâti pour le cardinal 
Georges d'Amboise, reste également plus qu'à demi français. A 
Gaillon, une autre résidence du même cardinal, l’antique règne sur 
le corps de façade, avec les colonnes chargées d’entablements de 
style corinthien, et le gothique persiste dans les parties hautes. 
Chambord, où se juxtaposent des éléments aussi contradictoires, 
atteste, surtout en son couronnement, une ferme volonté de ne pas 
se rendre au classique. L'étude des seuls édifices de la Touraine nous 
ferait apparaitre dans tout son jour l’énergie désespérée de notre 
ancien idéal. À Pau même, en plein Béarn, l'intervention directe des 
Italiens n’étouffe pas absolument la manière française, jusque dans 
les bâtiments de la reine Marguerite. Les Serlio, les Boccador, pour- 
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tant, ont changé le cours des idées. Vitruve devient un oracle; 
Palladio va triompher et, les meilleurs de chez nous, tels que Philibert 
Delorme, ne rêvent plus que des « excellentes antiquitez de Rome ». 
Déjà, au portail fleuri et d'une inspiration tant soit peu incertaine de 
Saint-Wulfran d'Abbeville, bâti à l'aurore du xvi° siècle, s’ajuste la 
porte de Jean Damourette, aux classiques moulurations encadrant 
des arabesques. Il est écrit que nos artistes seront vaincus. 

Donc, l’art gothique disparait, non épuisé, mais étouffé, sous 
l'empire de l'art classique. Cependant, il n’est pas vrai qu'il dispa- 
raisse tout entier : ses créations et sa gloire lui survivent et les 
règles qu’il a formulées sont comme la loi des constructeurs. Né au 
cœur même de la France, c’est en France qu'il a connu sa plénitude. 
Durant quatre cents ans, il a été notre plus haute expression sociale 
et nationale, le confident de nos luttes, le symbole de nos croyances 
et de nos espoirs, puis, en sa suprême évolution, la floraison de 
notre vie civile. Les laïques l'ont repris des mains des religieux qui 
avaient protégé ses débuts et ils l'ont poussé au comble de la noblesse, 
de l'élégance et de la force en d'innombrables monuments. Chez 
nous, les étrangers l’ont rencontré et admiré. Chez nous, seulement, 
ils ont trouvé longtemps des maitres capables de leur construire 
des cathédrales dignes des nôtres. C’étaient d'anciens élèves de 
l’Université de Paris, ces évèques de Roeskilde en Danemark, 
d'Upsal en Suède, de Burgos, de Girone, de Léon, de Tolède, en 
Espagne, et, sans doute aussi, ceux de Kolacsa et de Kaschau, en 
Hongrie, qui mandaient auprès d’eux des architectes du Domaine 
royal, de la Champagne et de la Bourgogne. L’Angleterre, l’Alle- 
magne n’ont dû qu'à nous les types primitifs de leur style ogival. 
Nos moines de Citeaux les ont implantés sur leur sol. En Orient, 
l’on eût cherché vainement l'embryon du système gothique avant 
l'intervention des Croisés. L'auteur du beau livre qui a servi de point 
de départ à ces études, écrivait à bon droit, en posant sa thèse : 
« Le plaidoyer que j’entreprends est un hommage direct rendu au 
génie français, une démonstration de la suprématie qu'il a exercée 
sur les arts du Moyen Age. » Mais, d'honneur, l'universelle initiation 
des peuples au progrès fut, de tout temps, l'œuvre française. 


L. DE FOURCAUD. 


P.-S. Depuis la publication du grand ouvrage de M. Louis Gonse 
et tandis que paraissaient les présentes études, plusieurs livres, sur 
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le même sujet, ont été mis au jour. Je m'en tiendrai, pour le 
moment, à ceux qui ont rapport à la question des voûtes ogivales, à 
savoir : la Gothic Architecture du savant anglais, M. Moore; les 
tomes II et IIT du vaste ensemble de MM. Dehio et Bezold, et l’Archi- 
tecture gothique de M. Edouard Corroyer, volume de la Bibliothèque de 
l'Enseignement des Beaux-Arts. Il ne sera pas dit, cependant, que 
j'aurai passé sous silence l'important cours d'ouverture professé par 
M. Louis Courajod, à l'École du Louvre, au début de son cours de 
cette année, et où notre confrère traite, avec son beau courage et son 
rare savoir, des racines de notre art du Moyen Age, des traditions de 
l’ancienne architecture en bois et, surtout, des éléments architec- 
toniques gréco-syriens et orientaux, répandus chez nous dès les 
temps carolingiens et propagés, notamment, par les Lombards, dont 
l'influence apparait aussi forte en ceci qu’elle est nulle à l’endroit 
des voûtes. Malheureusement, cette dissertation m'’entrainerait 
aujourd’hui trop loin de mon objet et je ne puis qu’en signaler le 
haut intérêt. J'ai, d'ailleurs, abordé, moi-même, plusieurs des points 
que je viens d'indiquer en un travail sur la sculpture qui sera pro- 
chainement publié. 

La thèse de M. Moore est celle, exactement, que nous avons 
exposée : l’évolution romane s’accomplissant dans le Domaine royal 
et aboutissant à l'invention et à l’emploi systématique de la croisée 
d’ogives. Nous avons là un très bon livre, clairement déduit et bien 
documenté. Plus savants encore et plus précis que M. Moore, au 
courant des dernières découvertes, MM. Dehio et Bezold ont élaboré 
et pourvu de sûres démonstrations graphiques un des meilleurs 
traités historiques d'architecture auxquels puissent se reporter les 
constructeurs. Ils constatent, eux aussi, la décisive transformation 
des voûtes d’arètes appareillées en voûtes d’ogives, dans la région de 
l'Oise, au plus tard dans les premières années du xu° siècle, et nous 
font voir le mouvement gagnant de proche en proche, se résumant, 
au second quart du siècle, en l’admirable chœur à déambulatoire de 
Saint-Denis, qui devient le point de départ de nouvelles recherches 
et de merveilleux progrès. L'ouvrage est trop conforme à nos propres 
vues pour que nous ayons à insister. Tous ces travaux sont en com- 
plet accord avec la théorie archéologique professée à l'École des 
Chartes, adoptée aujourd'hui par tous les savants et magistrale- 
ment développée, avec surabondance de preuves, par M. Gense. 

Il n’en est pas de même de l'œuvre de M. Corroyer. Ici, nous 
sommes en si complète opposition de doctrine avec l’auteur que nous 
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tenons à nous en expliquer sans réticence. On connaît M. Corroyer, 
architecte de renom, inspecteur général des édifices diocésains, 
chargé naguère de la restauration du Mont-Saint-Michel et qui a 
composé une belle monographie du célèbre monument. Sa situation 
et son prestige personnel donnent crédit à son livre, orné par lui de 
dessins tracés de main d'artiste et publié, en outre, dans une collec- 
tion patronnée par l'État, destinée aux jeunes gens. Voilà bien des 
titres respectables pour couvrir une insoutenable thèse et multiplier 
les malentendus. Raison de plus pour ne rien cacher de notre pensée. 

Je ne m'arrêterai pas à discuter le plan général, singulièrement 
désordonné sous des apparences d'ordre. On ne comprend guère, par 
exemple, que l'architecture religieuse ou épiscopale prenne le pas 
sur l’architecture monastique. Logiquement, il eût fallu renverser 
ces facteurs, le gothique étant né, précisément, dans les abbayes 
bénédictines du Domaine royal et n'ayant pas eu, à l’origine, de 
Morienval à Saint-Denis, en passant par Saint-Germain de Flay, 
Saint-Martin des Champs, Saint-Germain des Prés et Saint-Pierre 
de Montmartre, de plus ardents propagateurs que les moines. Mais, 
à vrai dire, M. Corroyer a d’autres idées en tête. Non seulement, il 
ne concède pas que l'invention des voûtes nervées se soit produite 
aux environs de l'Oise, où il nous est si facile encore de suivre à la 
trace les étapes de l’art nouveau, mais il nie formellement que le 
système ogival se soit dégagé de la voûte d’arètes appareillée. Pour 
lui, l’armature nervée est une conquête de l’Anjou et procède de la 
coupole périgourdine sur pendentifs. Saint-Maurice d'Angers et la 
Trinité de Laval seraient les premiers types complets de l'organisme 
gothique. Une telle théorie ne se peut défendre à aucun égard — et 
je le prouve. 

La question des coupoles a été longtemps fort obscure. On com- 
mence à revenir de l'opinion qui vieillissait outre mesure la plupart 
de nos coupoles françaises et l’on convient qu'elles sont, générale- 
ment, du xu° siècle, époque où se dressaient hardiment les voûtes 
nervées de l'Ile de France. Les discussions soulevées par la coupole 
de Bernay n’ont rien à voir ici; M. Corroyer n’y fait mème pas 
allusion, — en quoiilest prudent. Son grand terrain de combat, c’est 
l’église de Saint-Front, à Périgueux. Or, sur l'ancienneté de cet 
édifice, je demande à l’auteur la permission de transcrire l'avis d’un 
archéologue dont il ne suspecte pas l’autorité, puisqu'il le cite à tout 
propos. «Il est certain, dit M. Anthyme Saint-Paul, que Saint-Front 
ne remonte pas au delà du second quart du xu° siècle; il n’est peut- 
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ètre pas antérieur à Saint-Denis, et, par là, tombe à plat la théorie 
de Félix de Verneilh sur les églises d'Aquitaine à séries de coupoles. » 
Deux textes du Recueil des historiens des Gaules, de Dom Bouquet, judi- 
cieusement commentés par le même critique, établissent que 
l’abbatiale fameuse (qualifiée monasterium dans l’acception du mot 
français moustier et du mot allemand münster) a été incendiée en 1120 
et qu'elle était, à cette date, non voûtée de pierre, mais couverte en 
charpente. Conclusion : comment le système des voûtes nervées, 
adopté en Beauvaisis depuis vingt ans et plus, serait-il dérivé de 
coupoles sur pendentifs non construites encore? Et comment les 
voûtes dômicales angevines, en lesquelles s'unissent avec évidence 
la forme bombée du Périgord et les nervures du pays royal, auraient- 
elles devancé, de leur côté, l'éclosion de ces coupoles sur pendentifs ? 
Mais, tout compte fait, nous savons que Saint-Maurice d'Angers, le 
premier monument voûté d’ogives de l’Anjou, n’a pas reçu ses voûtes 
avant 1150, que la Trinité de Laval est à peu près du même temps et 
que les voûtes données par M. Corroyer comme marquant la tran- 
sition de la coupole à la croisée des arcs, — Saint-Avit-Senieur et 
Saint-Pierre de Saumur, — ne sauraient dater de beaucoup plus loin 
que la seconde moitié du xn° siècle. M. de Lasteyrie, le maître 
archéologue, grand admirateur de l'école angevine, pour laquelle il 
réclame une place plus large dans l'histoire de l'architecture gothi- 
que, était le premier, récemment, à s'élever catégoriquement contre 
les conclusions du livre qui nous occupe, en le présentant à l’Aca- 
démie des Inscriptions, et il ajoutait : « Les voûtes de l’Anjou appa- 
raissent à une époque où les églises de Saint-Denis, de Poissy, de 
Saint-Maclou de Pontoise étaient déjà bâties et où, depuis longtemps, 
on voyait des croisées d’ogives dans une foule de petites églises de la 
région de l'Oise... On trouve des croisées d’ogive, dans l'Ile de France, 
dès le premier quart du xr° siècle : on en rencontre même en des monu- 
ments comme l'abbatiale de Morienval qu'il est difficile de ne pas faire 
remonter jusqu'au x1° siècle. » 

Ce sont là des arguments irréfutables; mais il en est d’autres 
encore. Ainsi, à Laon, nous possédons une voûte incontestablement 
angevine dans l’oratoire des Templiers, qui ne peut être anté- 
rieure à 1135, les Templiers ne s'étant installés dans cette ville 
qu'en 1134. Les nervures n’y sont qu'illusoires, simples renforce- 
ments ou renflements de la construction et non membrure indépen- 
dante et organisée. À la même époque, en la même localité, des 
ouvriers du pays dressent des voûtes, très rationnellement nervées, 
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au chœur et sous les clochers de Saint-Martin. Si les Angevins 
eussent été les créateurs de la méthode, les fausses nervures se 
verraient à Saint-Martin, construit par leurs imitateurs, et non à la 
chapelle du Temple, construite par eux. 

Au surplus, que la coupole soit un épisode important dans les 
annales de l'Architecture et même, à quelques titres, dans les 
recherches d'élaboration de l’art gothique, cela n’est point dou- 
teux. Seulement serait-il démontré que Saint-Front de Périgueux 
et vingt autres coupoles ont existé en France, mème en plein 
xi° siècle, la prétendue question des origines byzantines de la voûte 
gothique n'aurait pas fait un pas. Il resterait à établir comme quoi 
les pendentifs, ces triangles sphériques, ces cintres tronqués com- 
binés pour supporter, en la surhaussant, une voûte hémisphérique 
et racheter le passage du plan rectangulaire ou polygonal au plan 
circulaire, se sont, techniquement, transformés en arcs entrecroisés, 
formant ossature indépendante et constituant essentiellement la 
voûte au lieu, simplement, de la supporter. L’épure imaginée par 
M. Corroyer sur Saint-Front n’a que la curiosité d’un ingénieux 
paradoxe, battu en brèche par les faits. Les pendentifs et les arcs 
d'ogives différent radicalement par le caractère et la fonction, et rien 
ne conduit des uns aux autres comme, par exemple, le principe ogival 
conduit à l'emploi de l’arc-boutant. Il faudrait encore opposer au 
centre d'études et de production progressive du Beauvaisis et des 
territoires environnants, un centre analogue où s’accuse, en des 
édifices multipliés, le processus constitutionnel annoncé. En réalité, 
la transformation prétendue du pendentif en arc ogival ne s’indique 
nulle part. 

M. Corroyer parle de l’architecture gothique avec une admiration 
partout mêlée de réserve et parfois d’hostilité. Il ne s’agit point, 
comme il parait le craindre, de reprendre les formes du passé: il 
s’agit de pénétrer les grands principes d’un art immense, national, 
souverainement hardi, puissamment pratique et qui a déterminé chez 
nous de tels progrès que nous revenons toujours, en dépit des varia- 
tions du goût, à ses enseignements. Je vois, en plusieurs endroits de 
son livre, qu’il reproche aux constructeurs du moyen àge de s'être 
dérobés à l° <autoritéde la tradition », d'avoir sacrifié à «un raltionalisme 
plus apparent que réel », d'avoir « posé plutôt que résolu » des problèmes 
d'équilibre et créé des édifices où la statistique même est subordonnée 
à la résistance variable des matériaux, exposés ou non aux intem- 
péries. Fallait-il donc, à l'encontre des idées, des mœurs et des 
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besoins, s’en tenir aux méthodes romaines ou romanes — tmmobile 
saxum? L’accusation de pseudo-rationalité portée au style gothique 
est d'autant plus singulière que tout répond, dans ce style, à un but 
positif. En reportant les organes de soutènement en dehors du péri- 
mètre des vaisseaux, on avait en vue l'indispensable dégagement des 
intérieurs. Certes, les matériaux sont sujets à maint dommage, mais 
c’est le sort de tous les monuments qu’on cesse d'entretenir de se désa- 
gréger et les temples égyptiens, palmyréens, romains et grecs sont 
tombés en ruines. Pour ce qui est des problèmes d'équilibre, nos 
architectes les ont si bien résolus que leurs chefs-d’œuvre, dûment 
entretenus, nous demeurent presque intacts. On a dû refaire en sous- 
œuvre certains arcs-boutants de la nef de Reims. — Soit! mais 
qu'est-ce que cela prouve contre leur principe et leur disposition ? 
Les retombées des voûtes d'Amiens portent à faux. Soit encore! mais 
l'édifice en a-t-il chancelé? L'architecte qui conçut le chœur de Beau- 
vais en sa témérité primitive, était une sorte de visionnaire. Qu'en 
conclure, sinon qu’il y a toujours eu et qu'il y aura toujours des 
exagérés? M. Corroyer ne fait, en somme, que développer la boutade 
fameuse de Quicherat : « L'art gothique est un béquillard. » C’est un 
jeu un peu en retard, mais, à tout prendre, bien inoffensif. 

Je pourrais noter l'insuffisance des chapitres sur la peinture et la 
sculpture. En peinture, l’auteur ne parle guère que de la coupole 
décorée de Cahors où nous ne voyons pas, tant s’en faut, la synthèse 
des essais très nombreux tentés par nos vieux peintres et dont il 
subsiste, en maint endroit, mieux que des vestiges. En sculpture, 
l'influence romaine lui apparaît manifeste et comme générale, parce 
que trois figures de la façade de Reims sont drapées à la romaine; 
mais il évite d'entrer dans les particularités d’écoles. Pas un mot 
même sur Beauneveu, Pépin de Huy, Jean de Cambrai, etc., etla régé- 
nération de la statuaire par le naturalisme flamand, au x1v° siècle! 
Rien sur l’école bourguignonne — hormis cette phrase étonnante, 
dans un coin de chapitre touchant l’architecture monastique : « Les 
tombeaux célèbres de la Chartreuse de Dijon sont dus, ainsi que les 
statues du Puits de Moïse, aux sculpteurs bourguignons, les frères 
Claus Sluter qui vivaient à la fin du x1v° siècle. » Mais à quoi servirait 
de nous étendre davantage ? 

Il en coûte infiniment d’avoir à critiquer le travail d’un homme 
de talent, qui a fait ses preuves comme architecte. Il faut, pourtant, 
dire la vérité telle qu’on la voit : c’est ce que je viens de faire. 


L. DE F. 


UN NOUVEAU DOCUMENT 


JEAN DE BRUGES 


PPINERENDUN ROI CHARLES 


cider un peu. Ce n’est pas sans peine et on y aura mis le temps. Jusqu'à 
ces dernières années, on ne possédait sur cet artiste qu'une seule et 
unique donnée, fort précieuse, il est vrai, puisqu'elle établit que Johannes 
de Brugis, pictor regis, peignit, en 1371, Le célèbre frontispice du manuscrit de La 
Haye, représentant le roi Charles V recevant des mains de Jean de Vaudelar, son 


valet de chambre, une Bible historiale exécutée pour ce souverain‘. Une inscription 
contemporaine, tracée en grandes lettres d'or en regard de la miniature, le constate 
dans les termes suivants : 

Anno Domini millesimo trecentesimo sepluagesimo primo, istud opus pictum fuil 
ad preceptum ac honorem illustri (sic) principis Karoli regis Francie, etatis sue tre- 
cesimo quinto et regni sui oclavo, et Johannes de Brugis, piclor regis predicti, fecil 
hanc picluram propria sua manu. 

Depuis 1731 époque où Montfaucon fit le premier connaître cette inscription ?, 
il faut arriver jusqu'en 1877 pour avoir de nouveaux renseignements sur Jean de 
Bruges. Pendant que M. Gonse signalait ? l'intérêt artistique capital du manuscril 
de La Haye, peu connu jusqu'alors en France ‘, M. Jules Guiffrey mettait au jour 


4. Les Monumens de Lx monarehie française, t. UT, p. 65-66. — Elle à été publiée ensuite 
dans le Catalogue des livres du cubinet de feu M. Louis-Jean Gaignat (Paris, 1769, 2 vol. 
in-8), p. 18, n° 58 (vente où ce manuscrit fut adjugé 399 livres 19 sous); etc. 

9, « De Paris à Amsterdam, notes de voyage », dans la Chronique des arts et de la 
curiosité, année 1877, p. 321-322. 

3. Cette précieuse Bible fait partie aujourd’hui du Musée Meerman-Westreenen. — Sur 
ses nombreux changements de possesseurs depuis sa sortie de la Bibliothèque du roi 
au commencement du règne de Charles VII, cf. l’Abecedario de P.-J. Muarielle.…, publié 
par Ph. de Chennevières et A. de Montaiglon, t. I, p. 197-199; L. Delisle, Le Cabinel 
des manuscrits de la Bibl. nation., t. I, p. 54; t. II, p. 116, note 3, et Mélanges de puléo- 
graphic et de bibliographie, p. 226; ete. — Montfaucon a donné un croquis de la minia- 
ture qui nous occupe, dans ses Monumens de la monarchie françoise, t. IT, p. 66, pl. XIT, 
n° 8. Il en existe une réduction chromolithographique en tête de l’Inventuire du mobilier 
de Charles V.., publié par Jules Labarte. 

4. Un des érudits qui ont le plus contribué à donner une forte impulsion aux recherches 
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un document aussi important pour l’histoire de la tapisserie que glorieux pour la 
mémoire du maître brugeois, en trouvant dans les comptes de Louis, duc d'Anjou, 
frère du roi, qu'à la date de 1378-1379, le haute-lissier parisien Nicolas Bataille 
exécutait pour ce prince les fameuses tapisseries de l’Apocalypse, — conservées 
actuellement à la cathédrale d'Angers, — d'après les « pourtrailures et patrons » 
de « Hennequin de Bruges, peintre du roy » !. 

En 1878, M. J.-M. Richard découvrait, de son côté, que de 1371 à 1373 « Jehan 
de Bruges » avait été chargé de décorer de peintures une litière de la comtesse 
de Flandre et d'Artois, et que ce travail lui fut payé le prix relativement élevé 
de 8 livres (Archives de l'Art français, 1878, p. 221). 

Enfin, en 1886, Msr Dehaisnes a ajouté à ces renseignements d’autres délails 
qui ont leur prix : au mois de janvier 1379, le duc Louis d'Anjou gratifia « Jehan 
de Burges (sic), peintre et valet de chambre du roy », d'une somme de 120 livres, 
à raison des « bons services qu'il lui a faiz en faisant certaines pourtraictures », — 
la suite sans doute des patrons de la tapisserie de l’Apocalypse. L'artiste toucha 
cette gralification en trois fois : 50 livres en janvier 1379, 50 autres au mois de 
juillet suivant et le surplus le 7 mars 1381. C’est à cette date que s'arrête la 
dernière mention connue de notre peintre ?. 

Voilà déjà, à coup sûr, une réunion de textes intéressants sur dix anntes de 
l'existence de Jean de Bruges. Mais que d’obscurité et que de lacunes en ce qui 
concerne sa vie et ses travaux avant 1371 et depuis 1381! On peut déplorer, 
pour tous les artistes de cette époque, — sauf de rares exceptions, — une lamen- 
table pénurie de détails biographiques, moins lamentable cependant que la destruc- 
tion de presque toutes leurs œuvres; pour un grand nombre on se résignerail 
peut-être à en prendre son parti : mais quand il s’agit d'un maître de cette valeur, 
dont on conserve heureusement de si admirables reliques, il est permis de 
ressentir une mélancolique irritation contre le silence des archives et, il faut bien 
l’avouer, contre la négligence des érudits à relever partout les moindres traces du 
précurseur, peut-être du maître des Van Eyck. 

Jean de Bruges dépasse singulièrement en effet la foule des peintres et 
des enlumineurs de son temps. Dans la miniature du manuscrit de la Haye, le 
portrait de Charles V est un pur chef-d œuvre, « un chef-d'œuvre d'exécution 


sur l’histoire des arts en France, le marquis de Laborde, n'avait pas vu cette Bible et 
n’en a parlé que sur de vagues indices; aussi ce qu’il en dit est peu exact. Selon lui, l’in- 
scription est « peut-être plus moderne » (Les Ducs de Bourgogne.., t. I, p. XXIII-XXIV, 
note). Quant à la miniature, où Montfaucon avait pris à tort le portrait de Jean de Vau- 
detar pour celui du peintre, l’auteur des Ducs de Bourgogne, si clairvoyant d’ordinaire, 
a été ici mal inspiré : il parait disposé à douter de l’existence de Jean de Bruges et à 
l'identifier avec Vaudetar. Mariette, cependant, avait, dès le siècle dernier, cri- 
tiqué, cette confusion (Abecedaruo, t. 1, p. 197-198), relevée aussi par ses annotateurs ({bid.). 

1. Jules Guiffrey, « L’Auteur de la tapisserie de l'Apocalypse d'Angers », dans les 
Mémoires de la Soc. des antiquaires de France, année 1877, p. 49. 

2. En dehors des travaux que nous venons de mentionner, nous avons vainement 
cherché d’autres renseignements sur Jean de Bruges dans tous les ouvrages qu'il nous 
a été possible de consulter, de Nagler, Waagen, Guiffrey, Wauters, Bradley, Pinchart 
et Ruelens, Crowe et Cavalcaselle, O0. Delepierre, A. Michiels. 

Faut-il enfin constater que le nom de Jean de Bruges ne figure pas non plus dans 
la Biographie nationale — si précieuse d’ailleurs à tant d'égards — dont l’Académie royale 
de Belgique a commencé, en 1866, la publication ? 
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délicate, serrée, voulue en même temps qu'assouplie, digne d’êlre mis en pendant 
avec les plus exquises créations du pinceau de Memling 1... » 

Quant aux cartons des tapisseries de l’Apocalypse ?, bien que Jean de Bruges 
s'y soil inspiré, comme l’a démontré M. A. Giry, dans l'Art (1876), des miniatures 
d'un manuscrit? prêté par le roi au duc d'Anjou, son frère, c'est un grandiose 
ensemble qui fait le plus grand honneur au peintre, à son entente de la composi- 
tion, à la fécondité de son talent et surtout à son parti pris novateur d’affranchis- 
sement des traditions hiératiques au profit d’une directe observation de la nature. 

Ces deux œuvres suffisent de reste à assurer à Jean de Bruges une place 
prépondérante dans l'histoire de l'art au xiv° siècle. Depuis longtemps elles nous 
tenaient autant à cœur que le magnifique portrait du roi Jean, de la Bibliothèque 
nationale, d’un autre maître un peu antérieur, quand en parcourant aux Archives 
nationales, ces jours derniers, un registre du Trésor des chartes du règne de 
Charles V, mille fois feuilleté avant nous, notre souci de la mémoire de Jean de 


Bruges a élé brusquement mais agréablement réveillé à la lecture d'un acte que 
nous allons transcrire : 


Charles, ete. Savoir faisons que pour consideracion des bons et agréables services que 
nostre «mé Jehan de Bondolf, dit de Bruges, nostre paintre, nous a faiz le temps passé, 
fait encores chascun jour et esperons qu’il face ou temps à venir, à ycelli, pour luy, ses 
hoirs et qui de lui auront cause, avons donné et octroié et par ces presentes donnons 
et octroions, de grace especial, certaine science et de nostre auctorité royal, une maison, 
si comme elle se comporte, seant en nostre ville de Saint-Quentin, à l’enseigne du Faucon, 
laquele fu feu Giles du Faucon, nagueres alé de vie à trespassement, à nous appartenant 
parce que ledit Giles estoit batart, laquele maison, si comme elle se comporte, puet 
valoir vint livres parisis de rente par an ou environ, à tenir et possider ycelle maison 
par ledit Jehan, ses hoirs et aians cause dessusdis, à tousjours perpetuelment. Si man- 
dons par ces presentes au bailli de Vermandois et à tous noz autres justiciers à qui il 
appartendra, presens et à venir, ou à leurs lieuxtenans que ledit Jehan mectent ou 
facent mectre realment et de fait en possession et saisine de ladicte maison et Wd’icelle 
le facent et leessent joïr et user paisiblement et perpetuelment comme de sa propre 
chose, osté tout autre detenteur d’icelle maison qui n’auroit noz lectres de don precedent 
ces presentes; car ainsi nous plait-il, nonobstant dons fais d’icelle maison à quelque 
personne que ce soit, se il n’estoient precedent cestui present, ne autres dons fais audit 
Jehan non desclariés en ces presentes, ordenances faites que celes eschoites soient 
adjointes à nostre domaine ou converties en reparacions de noz chasteaux et autres edi- 
fices ou autres usages à nostre profit, et autres ordenances, mandemens ou defenses à 
ce contraires. Donné à Paris en nostre chastel du Louvre, ou mois de decembre l’an 
mil CCG LX VIII. - 

Per regem, Michel. 


1. L. Gonse, Chronique des arts et de ia curiosité, année 1877, p. 321. — L'opinion de la 
critique est unanime sur la valeur de cette œuvre. Cf. Waagen, Wauters, Dehaisnes, etc. 

2. Sur ces célèbres tapisseries de l’Apocalypse, cf. : Les Tupisseries du sucre d'Angers 
(par Mgr Barbier de Montault). (Angers, 1858, in-12), p. 9-53 : — L. de Farey, Notices 
archéologiques sur les tentures el les tupisseries de la cathédrale d'Angers (Angers, 1875, 
in-89), p. 47-63; — A. Giry, « La Tapisscrie de l'Apocalypse de Saint-Maurice d'Angers », 
dans l'Art, t. VII (1876), p. 300-307 ; — Jules Guiffrey, L’Auleur de la Tapisserie de l’Apoca- 
lypse d'Angers, déjà cité; « Nicolas Bataille, tapissier parisien du xrve siècle », dans les 
Mém. de la Soc. de l’histoire de Puris, t. X (1883), p. 268-9, 275-280; Histoire générale de 
la Tupisserie; Tapisseries françaises, p. 12-13; Histoire de la Tapisserie, p.27,29-32; — Eug. 
Müntz, La Tapisserie (Bibliothèque de l'Enseignement des Beaux-Arts), p. 115-118. — Ces 
tapisseries ont été reproduites au dixième dans l'ouvrage de M. L. de Joannis : Les 
Tapisseries de l’Apocalypse de lu cathédrale d'Angers. (Angers et Paris, 1864, in-fol.). 

3. Ce manuscrit est conservé aujourd'hui à la Bibl. nat. (n° 403 du fonds français). 

4. Arch. nat., reg. JJ 99, f. 72, n° 493. 
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Deux données nouvelles résultent en particulier de ce document : 

Jean de Bruges s'appelait Jean de Bondolf. — I1 était peintre de Charles V, 
depuis un certain temps déjà, au mois de décembre 1368. | 

Ce n'est pas tout. On peut désormais identifier Jean de Bruges, Jean de 
Bondolf ! et le Jean Bandol dont nous avons ici même (Gazette des Beaux-Arts, 1887) 
révélé le nom, il y a quelques années, d’après le recueil manuscrit de Ménant. Les 
deux passages de ce recueil relatifs à Jean Bandol — ce sont des extraits des jour- 
naux du Trésor — méritent d'être rappelés : 

1374. « Johannes Bandol, piclor regis, ad vadia de 200 libris parisiensium per 
annum, tali conditionc quod tenebitur servire in omnibus operagiis picture que 
rex precipict fieri, absque aliis vadiis, tam pro se quam pro famulo suo. — Nihil, 
quia fuit in suis negotiis et voluit sibi deduci. » 

1378. « Johannes Bandol, pictor regis, ad vadia de [I° 1. paris. per annum, tali 
conditione... », même formule que ci-dessus, mais cette fois sans la mention 
«nibil »; preuve que si, en 1374, l’artiste s'était un peu désintéressé des commandes 
royales, il s'était remis en 1378 à travailler pour Charles V. 

Citons enfin sur Jean Bandol un troisième texte encore inédit. La Recepta 
communis Thesauri, pour le 4°" semestre de l’année 1380, contient, au chapitre. 
Debita que rex debet et que regi debentur, la courte indication suivante : 

Johannes Bandol nobis super vadiis suis ad vitam. C francos, XX2 februari .? 

On remarquera l'expression : vadiis suis ad vitam. Elle semble indiquer que, 
entre 1378 et 1380, Charles V, pour récompenser les services de son peintre, avail 
transformé en gages ad vilam ses gages jusqu'alors ad voluntalem, comme étaient 
en général ceux des artistes attachés à la cour. Sachant apprécier le mérite de Jean 
de Bruges, le roi n’aura pas voulu le traiter moins favorablement que son autre 
peintre Jean d'Orléans, gagé, lui aussi, «4 vitam? à un traitement, il est vrai, de 
près de moitié moindre. 

Quoi qu'il en soit, constatons avec plaisir et regret à la fois que les archives 
et les bibliothèques sont loin d’avoir dit leur dernier mot sur les maîtres du 
xiv® siècle, Malgré toutes les pertes qu’elles ont subies, elles possèdent encore des 
réserves que n’épuiseront pas de longtemps des générations de chercheurs. 


BERNARD PROST. 


1. L’f finale de Bondolf a été apocopée dans l’usage courant. Ainsi, dans le registre 
même du Trésor des Chartes, la rubrique contemporaine inscrite en marge de l'acte est 
ainsi conçue : « Donum factum Johanni de Bondol, dit de Bruges, pictori regis, de 
quadam domo sita in Sancto Quintino ». La {able du registre, également contempo- 
raine, porte de même (f. 3 v°) : « Donacio cujusdam domus site in villa Sancti Quintini 
Johanni d2 Bondol, dicto de Bruges, facta. » 

2. Arch, nat., reg. KK 11, f. 79. É 

3. On sait combien reste confuse la biographie des divers peintres du nom d'Orléans 
attachés au service du roi aux x1ve et xve siècles. Nous essaierons prochainement d’y 
apporter quelque lumière. Bornons-nous à établir aujourd’hui que Jean d'Orléans était 
peintre de la cour dès l’année 1861. Son fils François le remplaça en réalité dans cet 
office en 1407; mais Jean d'Orléans en touchait encore les gages de six sols par jour, 
l'an 1420. Arch. nat , reg. KK 17, f. 93. 


Le Rédacteur en chef gérant : LOUIS GONSE. 
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Dont la vente par suite de décès aura lieu 
HOTEL DROUOT, Salle n° 1 
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EXPOSITIONS } PUBLIQUE : le Lundi 35 Avril (ROUES 


COLLECTION HULOT 


TABLEAUX 


ANCIENS & MODERNES 


PARMI: LESQUELS DES ŒUVRES IMPORTANTES 


DE 


Eug. Delacroix, Diaz, Jules Dupré, Meissonier, 
Pettenkoften, Troyon 
Boilly, Boucher, Chardin, De Marne, Greuze 
Hobbema, Latour, Reynolds, Rosalba, Ruysdael 
J. Steen, Teniers, Me Vigée- Lebrun, 


Watteau, etc. etc. 


BÉBLEAUX GOLHIQUES 


DONT LA VENTE AURA LIEU 
Par suile de décès 
HvLRUE. DE SÈZE (GALERIE GEORGES PETIT) 
Les Lundi 9 et Mardi 10 Mai 1892, à 2 heures 
Commissaire-Priseur : 
M° PAUL CHEVALLIER, 10, rue de la Grange-Batelière 


Experts : 
POUR LES TABLEAUX ANCIENS ; | POUR LES TABLEAUX MODERNES : 
M. Eug. FERAL, peintre | M. Georges PETIT 
54, Faubourg Montmartre | 12, rue Godot-de-Mauroi 


EXPOSITIONS: 


PARTICULIÈRE : Le Sanedi 7 Mai 1892 GR 
PUBLIQUE : Le Dimanche 8 Mai 1892 | © 9 


Collection de M. le C'° DAUPIAS 


RS 


TABLEAUX 


ANCIENS ET MODERNES 
AQUARELLES, DESSINS 


PARMI LESQUELS DES ŒUVRES DE 


Baudry Corot Gérôme Munkacsy 
Bastien-Lepage Daubigny Greuze Prud’hon 
Bonnat Decamps Hubert Robert Nattier 
Boucher Detaille Isabey Reynolds 
Bouguereau Diaz Lawrence Rousseau 
Cermak J. Dupré Lépicié Tiepolo 
Chaplin Fragonard Marilhat Troyon 
Charlemont Fromentin Millet Van Marcke 
Etc., etc. 


COMPOSANT L’'IMPORTANTE COLLECTION 


DE 


IM. le Comte DAUPIAS 
DE LISBONNE 


ET DONT LA VENTE AURA LIEU 
À PARIS, 8, rue de Sèse (Galerie GEORGES PETIT) 


LES LUNDI 16 ET MARDI 17 MAI 1892, À 2 HEURES 


Commissaire-Priseur : 


M: Paul CHEVALLIER, 10, rue de la Grange-Batelière 
ASSISTÉ DE 
Pour les Tableaux anciens : Pour les Tableaux modernes : 
M. Eug. FÉRAL, Peintre-Expert MM. ARNOLD et TRIPP 
54, rue du Faubourg-Montmartre 8, rue Saint-Georges 


EXPOSITIONS 


PARTICULIÈRE : Le Samedi 14 Mai |} 


: : de 1 heure à 6 heures 
PUBLIQUE : Le Dimanche 15 Mai |) MES en \ 


OBJETS D'ART ET DE CURIOSITÉ 


Tableaux, Miniatures et petits Portraits à l’huile 
ARMES, CASQUE ET CUIRASSE EN BRONZE DU XVIe SIÈCLE, CABASSETS 
ARQUEBUSES A RCOUET, ÉPÉES, DAGUES 
Orfèvrerie, Émaux Champlevés du Moyen Age et de la Renaissance 
IVOIRES, BOIS SCULPTÉS, CIRES 


Montres, Bijoux, Faïences, Grès, Porcelaines, Bronzes d'art et d'ameublement, Fers, Dinanderie, 
Meubles Renaissance et autres, Vilrines en fer, Broderies, Tapisseries, Livres, Catalogues illustrés 


Composant la Collection de M. Th. WEBER 
Casques anciens, Chässe limousine, Coffret byzantin, Belles Tapisseries gothiques 
DENPESETOT EL DROUOI SAEPLE Nes 
Les Jeudi ?8, Vencredi 29 et Samedi 30 avril 1892, à 2 heures 


M° Paul CHEVALLIER M. Charles MANNHEIM 
COMMISSAIRE-PRISEUR EXPERT 
10, rue de la Grange-Batelière, 10 7, rue Saint-Georges, 7 


PARTICULIÈRE : Le Mardi 26 Avril | Res 
EXPOSITIONS ; BLUE Scene NT 


Collection de M. V... 


TABLEAUX MODERNES 


Par 
BOLDINI, DETTI, LOUIS GALLAIT, FIRMIN GIRARD, J. GOUPIL, GUILLEMIN, 
JACQUE, DE JONGHE, KOLLER, L. LELOIR, MADOU, MARCHAL, 
METZMACHER, ROYBET, A. STEVENS, TOULMOUCHE, S. VERBŒCKHOVEN, VILLEMS 


Dont la Vente aura lieu 
A Paris, 8, rue de Sôze (Galerie Georges Petit) 
Le Mardi 3 Mai 1892, à 3 heures 
M° Paul CHEVALLIER M. Georges PETIT 


COMMISSAIRE-PRISEUR EXPERT 
10, rue de la Grange-Batelière, 10 12, rue Godot-de-Mauroi, 12 


EXPOSITIONS PARTICULIERE : Le Dimanche 4er Mai Hdi io Donris 


PUBLIQUE : Le Lundi 2 Mai 


Collection de feu M. COTTIER 


DE NEW-YORK 


TABLEAUX MODERNES 


Parmi lesquels des Œuvres intéressantes de 
COROT, DAUBIGNY, DiAZ, EUG. DELACROIX, MARIS, MAUVE, MILLET, 
MONTICELLI, RIBOT, ROUSSEAU, ETc. 
Dont la Vente aura lieu à Paris 
Les Vendredi 27 el Samedi 28 Mai 1892 
M: Paul CHEVALLIER M. DURAND-RUEL 
COMMISSAIRE-PRISEUR EXPERT 
10, rue de la Grange-Batelière, 10 16, rue Laffitte, 16 


{ PARTICULIÈRE : Le Mercredi 25 Mai | 44 pare a @harre 
EXPOSITIONS } püpriour : Le Jeudi 26 Mai D" penres 


TABLEAUX MODERNE 


PARMI LESQUELS 
Un parc à Moutons, de MILLET, 
Le petit Pont, de Th. ROUSSEAU, 
Forêt de Fontainebleau, de N. DIAZ, 
Le Sorr, de DAUBIGNY, 
La Peste à Marseille, d'Eug. ISABEY. 
et autres ET de 
Bonvin, Corot, Daumier, Decamps, Delacroix, Degas, Jongkind, 
de Nittis, Troyon, Ziem etc. 
PAYSAGE DE J. RUYSDAEL 


COMPOSANT 


L’Importante Collection de M. Ad. B... 
et dont la vente aura lieu 
8, RUE DE SÈZE (GALERIE GEORGES PET) 
Le Vendredi 20 Mai 1892, à 2 h. 1/2 


M. Georges PETIT 


12, rue Godot-de-Mauroi 


COMMISSAIRE-PRISEUR 
M° Paul CHEVALLIER 
10, rue de la Grange-Batelière 
( PARTICULIÈRE : Le Mercredi 48 Mai }  , 7 22 
EXPOSITIONS } pUBLIQUE : Le Jeudi 19 Mai ji der AREUG RE 


COLLECTION LECLANCEHÉ 


OBFÉTS ER 


Et de haute curiosité 


TABLEAUX 


La plupart de la Renaissance Italienne 
Œuvre importante de FILIPPINO LIPPI 


dont la vente aura lieu par suite de décès 


co RUERDE SÈZE (GALERIE GEORGES PETIT) 
Les Lundi 23, Mardi 241 et Mercredi 25 Mai 1892, à dix heures 
EXPERT 
M. Charles MANNHEIM 


7, rue Saint-Georges 


COMMISSAIRE-PRISEUR 


M' Paul CHEVALLIER 
10, rue de la Grange-Batelière 

(_ PARTICULIÈRE : Le Samedi 21 Mai } , ,, 44 

EXPOSITIONS. } PUBLIQUE : Le Dimanche 22 Mai. À d° 21806 


LIBRAIRIE LAROUSSE 


PARIS, 17,rue Montparnasse. Succursale, 58, rue des Ecoles (Sorbonne) 


VIENT DE PARAITRE : 


RICHARD WAGNER 


EN CARICATURES 


PAR 


JOHN GRAND-CARTERET 


Cent trente caricatures françaises, allemandes, autrichiennes, anglaises, etc., sur 


l’homme, son œuvre et ses interprètes. — Reproduction en fac-similé de la célèbre 
lettre de Wagner à M. Gabriel Monod (1876). — Portraits, nombreux croquis origi- 


naux. — Couverture en couleur. 


En feuilletant les pages si amusantes du Wagner en caricatures on 
sera étonné de la variété etdu nombre des images caricaturales publiées 
sur l’auteur de Lohengrin, tant en France qn’à l'étranger. 

M. Grand-Carteret ne s’est point borné à publier un choix des meil- 
leures images rétrospectives. Il a joint à ces reproductions des croquis 
originaux inédits signés Blass, Tiret-Bognet et Moloch. 

D'autre part, des documents du plus haut intérêt : lettre autographe 
de Wagner à M. Gabriel Monod (1876): analyse graphologique de la si- 
gnature du maitre aux diverses époques de son existence : étude phy- 
siognomonique de ses principaux portraits, etc, éclairent d’un jour 
nouveau la personnalité si complexe du célèbre compositeur, expli- 
quent bien des erreurs d'appréciation et dissipent bien des malentendus. 

Les ioagnériens se réjouiront du livre de M. Grand-Carteret, véri- 
table panthéon élevé à leur idole; les antivagnériens Y apprendront à 
mieux connaitre l’objet de leurs dédains ou de leurs rancunes, et cette 
connaissance plus parfaite du personnage les conduira sans doute à 
mieux comprendre son œuvre et à la juger avec plus de sang-froid et 
d'équité. 


UN VOLUME IN-8° ANGLAIS 
170 Gravures. — Prix, broché : 4 francs 
EXEMPLAIRES DE LUXE. 


20 exemplaires sur Japon....:..... Pre 15 fr. 
20 -— surrOhinr: Petites 4. _. 10 » 
50 — coloriés à la main.. — 20 » 


Il a été tiré de cet ouvrage : 


Envoi franco au recu d’un mandat-poste adressé à la Librairie LAROUSSE, 
17, rue Montparnasse, 17, Paris 


| PRIMES DE LA GAZETTE DES BEAUX-ARTS | 


A LBUM RELIEÉ 


VINGT EAUX-FORTES 


de Jules JACQUEMART 


Imprimées sur beau papier 1/4 colombier., — Nouveau tirage, 
Prix de vente, 40 francs. — Pour les abonnés, 15 francs; franco en province, 20 francs. 


L'EURE EE LA VIE DE AIGIEL-ANG 


MM. CHARLES BLANC, EUGÈNE GUILLAUME 
PAUL MANTZ, CHARLES GARNIER, MÉZIÈRES, ANATOLE DE MONTAIGLON 
GEORGES DUPLESSIS ET LOUIS GONSE 

L'ouvrage forme un volume de 350 pages, de formatin-8° grand aigle, illustré de 100 gra- 
vures dans le texte et de 11 gravures hors texte. Il a été tiré à 500 exemplaires numérotés, 
sur deux sortes de papier : 

1° Ex. sur papier de Hollande de Van Gelder, gravures hors texte avant la lettre, n° 1 
à 70 , 2° Ex. sur papier vélin teinté, n°: 1 à 430. 

Le prix des exemplaires sur papier de Hollande est de 80 fr. — Pour les abonnés, 60 fr. 

Le prix des exemplaires sur papier teinté est de 45 fr. — Pour les abonnés, 30 fr. 


RAPHAEL ET LA FARNÉSINE 


PAR CH BIGOT 


Avec 15 gra ures hors texte, dont 13 eaux-fortes de M. de MARE 
UN VOLUME IN-4° TIRÉ SUR FORT VÉLIN DES PAPETERIES DU MARAIS 


Il a été tiré de cet ouvrage 75 exemplaires numérotés sur papier Whatmann, avec gra- 
vures avant la lettre, au prix de 75 fr. 

Prix de l’exemplaire broché, 40 fr. — Pour les abonnés, 20 fr. pour Paris; 25 fr. franco 
en Province ou à l'Etranger, Union postale. 

Ajouter 5 francs pour un exemplaire relié en toile, non rogné, doré en tête. 


ALBUM DE LA GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


CINQUIÈME SÉRIE. — Prix 100 francs. —- Pour les Abonnés : 50 francs 


Aux personnes de la province qui s’adresseront directement à la Gazette des Beaux-Arts 
les ALBUMS seront envoyés dans une caisse sans augmentation de prix. 


Les Dessins de Maîtres anciens exposés à l'École des Beaux-Arts en 1879 


PAR LE MARQUIS PH. DE CHENNEVIÈRES 
Directeur honoraire des Beaux-Arts, Membre de l’Institut 


Réimpression, avec additions, du travail publié dans la Gazette : Illustrations nouvelles. 
L'ensemble comprend 18 gravures hors texte et 56 dans le texte. 
Prix du volume broché, 20 fr. — Pour les abonnés, 12 fr. ; franco en province, 15 francs 


| En vente aux Bureaux de la GAZETTE DES BEAUX-ARTS, 8, rue Favart, Paris 


Ï Le Rédacteur en chef gérant : LOUIS GONSE.— Impri. bE LA PRESSE, 46 rue du Croissant, Paris, 


EE = = 


ANCIENS ET MODERNES 


54, Faubourg Montmartre, 54 


b +) Fe FRET CORRE REZ 


E. MARY & FILS À 


26, rue Chaptal, FARIS \ 
FOURNITURES pour einture à 
relle, le Pastel, le Dessin et le Fusain, 


la Peinture Tapisserie, la Barbotine; 
le Vernis-Marlin, la Gravure à l’eau-forle, elc. — Nou- 


(I veau Gxatif J.-G. VIBERT pour l’Aquarelle. 


ARTICLES ANGLAIS 
Seuls représentants de la Maison CH, RoBERSON et C 
de Loudres. 


PRE EEE |: 


ORFÈVRERIE D'ARGENT ET ARGENTÉE 


GHRISTOFLE "ET: :6C" 


56, rue de Bondy, 56, Paris 
Orfèvrerie, GRAND PRIX à l'Exposition de 1878 


Maison de vente à Paris, dans les principales 
villes de Franceret de l'étranger. 


Re EN. PAUL, L. HUARD & GUILLEMIN RES 
CA Libraires de la Bibliothèque Nationale NE 
(ane. Maisons SILVESTRE et LABITTE, fondées en 1791) |ESIZ 


28, Rue DES Bons-EnFANTS, 28 (KE 


é Livres rares et curieux. — Achats de Biblio- ll 9 
ÿ{, thèques au comptant.—Expertises.—Rédaction | 


de Catalogues. — Commissions. 


FAÈLES, DE PENTES « AUX X ENCHÈRES 


ad. ANCIENNES ET MODERNES 


PRE IST TL'ATRIT (a) 


Architecture, Peinture, Seulplure 
© + et Gravure. 


RAPILLY, 55 05, quai des Grands-Augustins [P$ 


CATALOGUE EN DISTRIBUTION 
PRE RER SEE LISEZ 


AUTOGRAPHES ET MANUSORITS 


ÉTIENNE CHARAVAY 


ARCHIVISTE -PALÉOGRAPHE 
4, rue de lurstenberg 


Achat de lettres autographes, ventes pubii- 
]| ques, expertises, certificats d’authenticité, 


Publication de la Revue des Documents his- | 


FU et de PAmateur d’ SEA 
sé ih B I. ni N Q U I 


Médaille 


Industries d'Art décernée par le Congrès annuel Do 


des architectes français 1888. 


MEUBLES, BOISERIES, TENTURES 


MARSEILLE, 8, rue ner 


e /. 
DEYES 
sc Et 


“HENRI DASSON & ce 


PA SCULPTURE, BRONZES ET MEUBLES p'anr | 


Grand Prix à l'Exposition de 1889 


HARO FRÈRES 


PEINTRES-EXPERTS 


EME A L LA GE 
{Maison fondée en 1760) 


CHENUE & Fils 


= Spécialité d'emballage et transport d'objets d'art FS 


ET DE CURIOSITÉ 
5, rue de la Terrasse, 5 
(Boulevard Malesherbes) 


GRAVURES 
| DE LA - 
GAZETTE DES BEAUX-ARTS 
(1084 planches) 
Tirages sur papier de luxe 1/8e colombier 
Prix : de 2 fr. à 20 fr. l'épreuve 
AU bureau de la Revue 


Antiquités et Tapisseries Re 
, rüe nn de Lt ES 


BEURDELEY a 
ÉBÉNISTERIE, BRONZES & SCULPTURE D'ART 


OBJETS D'ART ANCIENS 
32, 84, rue Louis-le-Grand 


GS ANNÉE. 01892 


LA 


_ GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


COURRIER EUROPÉEN DE L'ART ET DE LA CURIOSITÉ 
8, rue Favart, à Paris 


Paraît une fois par mois. Chaque numéro est composé d’au moins 88 pages in-80, sur 
papier grand aigle; il est en outre enrichi d’eaux-fortes, d’héliogravures et de gravures 
en couleurs tirées à part et de gravures imprimées dans le texte, reproduisant les objets 
d'art qui y sont décrits, tels que tableaux, sculptures, eaux-fortes, dessins de maitres, 
monuments d'architecture, nielles, médailles, meubles, ivoires, émaux, armes anciennes, | 
pièces d’orfévrerie et de céramique, riches reliures, objets de haute curiosité. | 

Les 12 livraisons de l’année forment 2 beaux et forts volumes ayant chacun plus de | 
500 pages; l'abonnement part des livraisons initiales de chaque volume, 4er janvier 
ou 4er juillet. 


FRANCE | 

Paris {4 40 ed ae OR AP MUR an 60 IT SEE MONTANT | 

Départements: 1 Me ARE ER —  G4fr.; — 32 fr. 
ÉTRANGER 

États faisant partie de l’Union postale. Un an, 68 fr.; six mois, 34 fr. 


Prix du dernier volume : 35 francs. 


Quelques exemplaires sont imprimés sur papier de Hollande avec des épreuves d’eaux-fortes 
avant la lettre. L'abonnement à ces exemplaires est de 400 fr. 


Première période de la Collection avec tables (1859-68). .  Épuisé. | 
Deuxième période (1869-91), vingt et une années. . . . 1,120 fr. 


Les abonnés à une année entière reçoivent gratuitement : 


LA CHRONIQUE DES ARTS ET DE LA CURIOSITÉ | 


| Prime offerte aux Abonnés en 189% | | 
le 


NOUVEL ALBUM DE LA GAZETIE DES BEAUX-ARTS 
5e série. — Prix : 100 fr. — Pour les abonnés : 50 fr. 


50 gravures (aucune n’a paru dans les précédents albums), tirées sur Chine, 
format 1/4 colombier, et contenues dans un portefeuille. 


Planches de Gaillard, Jacquemart, Gaujean. L. Flameng, Boilvin, Le Rat, 
Didier, Morse, Guérard, Lalauze, Buhot, etc. Eaux-fortes originales de Lher- | 
mitte, Renouard, de Nittis, etc. | 


Aux personnes de la province qu ‘s’adresseront directement à la Gazette des 
Beaux-Arts, l’Album sera envoyé dans une caisse sans augmentation de prix. 


Autres ouvrages à prix réduits pour les abonnés : L’'Œuvre et la Vie de Michel- 
Anges Eaux-forltes de Jules Jacquemart; Les Dessins de maitres anciens, elc. 


ON S’'ABONNE 
CHEZ LES PRINCIPAUX LIBRAIRES DE LA FRANCE ET DE L'ÉTRANGER 
- et dans tous les bureaux de poste. 


PRIX D'UN NUMÉRO SPÉCIMEN : 25 FRANCS. 


Sceaux. — Imprimerie Charaire et Cio. LB 
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